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A 


Monsieur  Edouard  SCHWENN 


ce  livre  est  dédié 


en    témoignage    de   haute    considération 


et  de 


profonde  gratitudt 


Es  ist  weit  mehr  Positives,  das  heisst  Lehrbares  und 
Ueberliefer  bares  in  der  Kunst,  als  man  gewohnlich  glaubt  ; 
und  der  mechanischen  Vortheile,  wodurch  man  die  geistigsten 
Effekte  (versteht  sich  immer  mit  Geist)  hervorbringen  kann, 
sind  sehr  viele. 

Wenn  man  dièse  kleinen  Kunstgriffe  weiss,  ist  vieles  ein 
Spiel,  was  nach  Wunder  was  aussieht. 

Goethe. 
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PREFACE 


Le  rapport  des  quantités  est  le  principe  de 
toute  chose. 

Pythagore. 

Ein  System  von  Gedanken    muss  allemal 
einen  architektonischen  Zusammenhang  haben. 

SCHOPENHAUER. 

Le   rhytme    est    le   meilleur    gardien    des 
connaissances. 

(Principe  du  collège  des  Druides). 

Voici  un  livre  qui  essaie  d'apporter  un  peu  d'ordre  dans 
différentes  branches  d'une  science  où  règne  encore  trop  de 
désordre,  malgré  le  progrès  dont  aujourd'hui  on  s'enorgueillit  si 
volontiers.  J'ai  la  faiblesse  de  croire  que  ce  livre  répond  en  tout 
point  aux  desiderata  exprimés  dans  les  trois  mottos  placés  en 
tête  de  cette  préface. 

Lorsqu'on  aura  parcouru  cet  ouvrage,  on  devra  bien  con- 
venir, que  la  loi  des  nombres  gouverne  tout  spécialement  cette 
partie  du  domaine  de  la  musique.  Mais  la  partie  de  ce  vaste 
domaine,  particulièrement  scruté  dans  cet  ouvrage,  n'est  pas  la 
seule  où  cette  loi  se  fait  sentir.  La  théorie  du  rhytme  musical  (i) 
par  exemple,  est  entièrement  basée  sur  une  loi  des  nombres. 


(i)  Mais  ici,  l'ordre  est  loin  encore  d'être  surprenant.  La  remarque  peut 
paraître  curieuse.  Comment  !  un  certain  désordre  dans  un  système  qui  est 
principalement  basé  sur  l'ordre  !  Cela  doit  paraître  singulier  !  —  La  question 
est  trop  complexe  et  le  domaine  trop  vaste,  pour  entrer  ici  en  quelques 
détails.  Cependant,  elle  est  si  palpitante  d'intérêt,  qu'il  importe  d'y  consa- 
crer quelques  lignes. 

Déjà  en  1862  Berlioz  observait  (A  travers  chants)  :  «  Le  rythme,  de  toutes 
les  parties  de  la  musique,  nous  paraît  être  aujourd'hui  la  moins  avancée.  n 
—  Depuis,  le  traité  de  l'expression  musicale  (1873)  de  Matthis  Lussy,  a  mis  à 
l'ordre  du  jour  une  question  fort  négligée  et  cependant  d'un  si  haut  intérêt. 
Le  principal  mérite  de  ce  livre  est,  d'avoir  entraîné  l'attention  dans  cette  di- 
rection. Les  idées  y  ont  trop  la  forme  d'aperçus)  les  règles  et  préceptes  qu'il 
contient  sont  trop  incohérents  pour  former  ce  bel  ensemble  architectonique 
qu'avec  Schopenhauer  on  doit  exiger  d'un  système  d'idées.  Dans  les 
ouvrages  similaires  que  Lussy  a  publiés  après  (1883  et  1903),  il  n'est  guère 
plus  heureux. 

AvecRud.   Westphal  et  son  ouvrage  :   Allgemeine    Théorie  der  musika- 


VIII 

On  peut  dire  que  l'ordre  n'est  pas  autre  chose  qu'un 
rhytme  sui generïs.  Ce  rhytme  spécial,  —  qui  dépend  toujours 
en  quelque  sorte  de  la  nature  du  problème  —  apporte  partout 


lischen  Rhythmik  seit  J.  S.  Bach,  (publié  en  i8?o),  la  question  s'orienta 
autrement,  ou  plutôt  se  désorienta.  Il  y  fit  le  malencontreux  essai,  de 
rattacher  la  métrique  et  rhytmique  musicale  à  la  rhytmique  poétique  des 
grecs  d'illustre  mémoire.  C'était  bien  mal  comprendre  la  question,  que  de 
vouloir  prouver  :  que  la  musique  emprunta  ses  principes  rhytmiques  à  la 
dite  source.  Non,  la  rhytmique  en  général  est  d'essence  spécialement 
musicale,  et  il  faudrait,  pour  être  dans  le  vrai,  faire  plutôt  l'opposé  de  ce 
que  Westphal   essaya. 

Mais  cette  désorientation  ne  dura  pas  longtemps.  Il  fallait,  pour  résoudre 
la  question, un  de  ces  rares  et  profonds  penseurs,  dont  l'Allemagne  a  le  secret. 

En  1884  Hugo  Riemann  publia  sa  Musikalische  Dynamik  und  Agogik.  Dans 
ces  préliminaires  de  l'auteur  sur  cette  question,  il  la  considérait  du  vrai 
point  de  vue.  Mais  c'est  surtout  dans  son  System  der  musikahschen  Metrik 
und  Rhythmik  (1903  (qu'il  exposa  le  problème  de  main  de  maître. Tousceuxqui 
s'intéresseront  à  cette  question  y  trouveront  des  choses  précieuses,  sur  les- 
quelles on  ne  peut  pas  s'étendre  ici.  Mais  pour  prouver  quelle  importance 
ces  études  peuvent  avoir  pour  l'avenir  de  la  composition  musicale,  je  ne  puis 
que  citer  le  suivant  :  «  Eine  von  der  Zukunft  mit  Bestimmtheit  zu  erwar- 
»  tende  eingehendere  Unterweisung  in  den  Elementen  der  Metrik  und 
»  Rhythmik,  wird  der  erlahmenden  Phantasie  unserer  Génération  neue 
r>  Schwungkraft  geben  und  Werke  von  origineller  Frische  schalien  helfen. 
»  Wer  einmal  den  reichen  Gehalt  an  lebendiger  Kraft  und  Bewegung,  der 
»  indiesen  metrisch-rhythmischen  Formationen  steckt,erkannt  nnd  empfun- 
n  den  hat,  der  wird  es  der  Miïhe  werth  halten,  mit  Vollbewustsein  aus 
»  diesem  unversiegbaren  Borne  zu  schopfen  und  die  einzelnen  Bildungen 
n  so  mit  musikalischem  Leben  zu  fûllen,  dass  sie  voll  und  deutlich  zur 
v  Geltung  kommen.  »  (Dynamik  und  Agogik). 

Après  cette  citation,  il  importe  —  pour  prouver  la  nécessité  d'une 
réorganisation  dans  l'enseignement  de  cette  branche  — de  fixer  l'attention 
sur  un  ou  deux  faits,  d'importance  élémentaire  si  l'on  veut,  mais  fondamen- 
tale tout  de   même. 

Ecrire  en  mesure  de  4/4  lorsqu'en  réalité  il  faudrait  2/4  ;  ou  12/8  au  lieu 
de  6/8,  ne  paraîtra  au  premier  abord  que  de  peu  d'importance.  Mais  cela 
change  dès  qu'on  s'aperçoit  que  les  barres  de  mesure  ne    se  trouvent  pas  à 

leur  vrai  place,  ce  qui,  grâce  aux  temps  forts  ( — )  et  faibles  (v )  n'est  guère 

difficile  (voir  l'ex.  A,  a  et  b  qui  suit)  à  reconnaître. 


A      a) 


à) 


2 


J    J    iJ    J 


5-1  J    J       J    J 

4  " ^  ~ 
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une  lumière  bienfaisante.  Les  six  premières  pages,  clef  de  voûte 
de  tout  cet  ouvrage,  exposent  le  rhytme  spécial  qui  traverse 
tout  ce  livre  et  projette  une  lumière  intense  sur  des  problèmes 
apparemment  très  compliqués 

Une  science  sans  ordre  ne  peut  on  pas  la  comparer  à  un 
mélos  sans  rhytme  ?  N'est-il  pas  curieux  que  précisément  dans 
la  musique,  où  le  rhytme  (donc  le  principe  d'ordre)  joue  un  rôle 


Mais  voici  le  schéma  rhytmique  d'un  exemple  de  Chopin  (la  nocturne 
en  mi  i?)  dont  la  mesure  de  12/8  devrait  être  celle  en  6  8.  Nous  allons  voir 
pourquoi. 


B 


a) 


1& 


j>  j. mi  j  j>  j  jo j» j.  j  j> 


b)       H  (2)  (4) 

Ces  quatre  mesures  sous  b)  constituent  la  première  moitié  de  la  phrase 
(le  Vordersaiz)  qui  est  complète  à  la  huitième  mesure.  Nous  avons  donc  là 
une  phrase  ou  période  normale.  Toute  cette  même  phrase  (de  8  mesures)  est 
répétée  ensuite.  Si  donc  la  phrase  normale  —  c'est-à-dire  celle  où  les  harmo- 
nies se  développent  normalement  —  se  compose  de  huit  mesures,  la  phrase 
de  Chopin  n'aurait  que  quatre  mesures  en  12/8. 

Ce  n'est  pas  qu'il  ne  se  présentent  pas  des  modifications  du  schéma 
normal  ;  mais  alors  il  y  a  élision  de  mesures,  amenée  par  des  artifices  de 
succession  harmoniques  et  dont  voici  un  exemple  (entrer  en  considérationssur 
cette  élision  n'est  pas  possible  ici  ;  cela  mènerait  beaucoup  trop  loin). 

Haydn  :  Klaviersonate  n°  15  (page  34,  éd.  Peters  n°  7i3b)  : 


*J3|J3JJ3I3iJ 


It 


(2) 


Sp 


D I  X I  Sp 

(4)       (7) 


d|  ..7 


(8) 


Voilà  donc  une  phrase  réduite  à  six  mesures,  par  l'élision  des  mesures 
5  et  6  de  la  seconde   moitié  (Nachsatz).    Il  y  a  naturellement  des  élisions 

(•?•)  Ces  lettres  sont  les  fonctions  tonales  des  accords  selon  le  système 
d'harmonie  du  professeur  Dr.  Hugo  Riemann.  Ce  fragment  étant  en 
-ut  majeur ,  ces  lettres  désignent  comme  suit  : 

T=  tonique  (ut  maj.)  ;  Sp=  sous  dominante  parallèle  (ré  min.);  D  = 
dominante  (sol  maj.);  D  \  —l'accord  de  la  dominante  quarte  et  sixte; 
D7  =  dominante  avec  la  7™e. 
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si  prépondérant,  il  y  a  encore  tant  de  branches  où  le  défaut 
d'ordre  est  si  grand  ?  —  Privé  du  principe  vivifiant  et  régulateur 
du  rhytme,  un  mélos  n'est  pas  seulement  sans  énergie,  sans 
force  ;  la  succession  de  ses  intonations  différentes  est  même 
inintelligible,  tant  que  ce  mélos  n'est  pas  secondé  par  le  principe 
que  les  Grecs  considéraient  comme  l'élément  principal,  — 
actif,  masculin  —  de  la  musique.  —  Le  rhytme  c'est  tordre  !  Mais 
c'est  bien  plus  encore. 

En  vérité,  le  rhytme  prête  un  secours  immense,  mystérieux 
à  la  mémoire.  Grâce  à  lui,  un  poème  se  grave  plus  aisément  dans 
la  mémoire.  Rien  d'étonnant  donc,  qu'à  l'origine  de  tous  les 
peuples  nous  voyons  dominer  la  poésie  lyrique.  Grâce  au  rhytme, 
ces  poèmes  ont  traversé  intacts  le  temps  et  les  âges.  Il  ne  fallait 
à  leur  conservation  ni  écriture  ni  imprimerie;  dans  la  mémoire 
des  générations  successives,  ces  œuvres  se  sont  gravées,  clichées 
pour  ainsi  dire.  —  «  La  société  celte  n'avait  ni  liturgie  ni  loi 
écrite  :  le  collège  des  Druides  la  gouvernait  par  d'inflexibles 
traditions  que  les  vers  mettaient  à  l'abri  des  défaillances  de  la 
mémoire  ».  (i) 

Voilà  le  pouvoir  mystérieux,  admirable  et  immense  du  rhytme  ; 
c'est-à-dire  de  cet  ordre  spécial,  sut  generis,  qui  —  je  le  répète  — 
diffère  naturellement  selon  la  nature  du  problème.  C'est  un  tel 
rhytme  spécial  qui  traverse  tout  ce  livre.  Il  projette  une  lumière 


d'ordre   fort  différent.   La   question   est    palpitante    d'intérêt   scientifique 
dont  l'influence  se  repercutera  naturellement  dans  la  pratique. 

Voici  une  autre  phrase  qui  a  absolument  la  même  coupe  métrique  de 
l'exemple  de  Haydn  ;  notamment  l'introduction  de  l'air  d'Orphée  (Gluck)  : 
«  J'ai  perdu  mon  Eurydice   »,  voici  : 


Cbù 

n 


T     |    D7      T    |    S     D    -7     |     T      |     Sp      ..    (D)    |     D 
(2)  (4)  (7)  (8; 


Mais  chez  Chopin,  (ex.  B),  si  i2/8était  exact,  lesbarres  de  mesures  devraient 
être  reculées  jusqu'àrendroit  où  l'on  voit  —  sous  b)— noté  (a)et(4).—  Mais  cet 
exemple  d'inexactitude  paraît  anodin,  auprès  du  suivant  en  3/4,  dont  l'au- 
teur (Tschaïkowsky)  a  été  convaincu  (par  Riemann)  qu'il  fallait  reculer  la 
barre  de  mesure  d'un  temps  vers  la  gauche.  Tschaïkowsky  a  approuvé  entière- 
ment (f)  cette  modification.  Ce  iait  et  la  reconnaissance  de  son  erreur 
prouve  qu'il  y  a  là  aussi  encore  quelque  chose  à  mettre  en  ordre. 

(■{■)  Voir  au  bas  de  la  page  91  de  l'édition  Steingrâber,  n°  462. 

(1)  Stanilas  Meunier  :  L'esprit  scientifique  à  travers  les  âges. 
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insoupçonnée  jusque  sur  les  registres  les  plus  déconcertants  de 
l'orgue,  que  Berlioz  —  qui  ne  comprit  pas  la  nature  de  ce 
phénomène  mystérieux  —  voulut  bannir  (voir  page  194-6)  de 
cet  instrument  merveilleux. 

Il  a  été  très  judicieusement  remarqué  :  «  observer  est  un  art 
véritable  qui  demande  toute  une  étude.  Il  faut  apprendre  à  voir 
l'ensemble  et  les  détails  :  il  faut  savoir  distinguer  les  plans  ; 
apprécier  les  valeurs.  C'est  seulement  d'aujourd'hui  que  les 
savants  de  profession  eux-mêmes,  sont  arrivés  à  réduire  en 
formules  le  mode  opératoire  de  l'observateur  ;  mais  dès  main- 
tenant, pourvu  qu'il  soit  bien  doué  d'attention  et  d'organes 
délicats,  chacun  peut  s'y  exercer  avec  fruit.  Loin  de  dessécher 
les  choses,  comme  le  craignent  à  priori les  esprits  prévenus,  cette 
gymnastique  intellectuelle  donne  un  singulier  et  puissant  intérêt 
au  coté  mystérieux  encore  des  phénomènes,  à  l'ensemble  des 
lois  qui  les  régissent:  nul  ne  saurait  plus  résister  à  leur  séduction 
et  le  poète  tend  lui-même  àpénétrer(*)  d'avantage  dans  l'intimité 


Voici  ce  fragment  de  son  Op.  37,  n°  1  (Am  Kamiri)  : 


D 

a)    (Tsckaikowsky)        2 


8 


1  2  3 


mn  nn\    j> 


etc. 


d)         {Riemanri) 


(2) 


Je  ne  puis  comprendre  comment  l'auteur  ait  pu  concevoir  cela  ainsi. 
Pratiquement,  les  paroles  de  Berlioz  (en  1862)  n'ont  encore  rien  perdu  de 
leur  actualité,  tandis  que  scientifiquement  des  pas  de  géant  ont  été  fait 
depuis.  Mais  il  s'agit  à  présent  de  faire  fructifier  cela  pour  la  pratique. 

Plus  d'ordre  donc  dans  une  branche,  dont  —  o  ironie  !  —  l'élément 
principal  est  précisément  un  ordre  sui  generis. 

(*)  Leconte  de  Lislc  écrivait  en  tête  de  ses  Poèmes  antiques  :  «  L'art  et  la 
science,  longtemps  séparés  par  suite  des  efforts  divergents  de  l'intelligence, 
doivent  tendre  à  s'unir  étroitement,  sinon  à  se  confondre.  L'un  a  été  la 
révélation  primitive  de  l'idéal  continu  dans  la  nature  extérieure  ;  l'autre 
en  a  été  l'étude  raisonnée  et  l'exposition  lumineuse.  Mais  l'art  a  perdu  cette 
spontanéité  intuitive,  ou  plutôt  il  l'a  épuisée  ;  c'est  à  la  science  de  lui  rap- 
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de  la  nature  »  (St.  Meunier  :  L'esprit  scientifique  à  travers  les 
âges). 

Le  livre  présent  s'adresse  à  un  nombre  de  musiciens  bien  plus 
grand  que  son  titre  ne  le  laisse  supposer,  et  dont  la  modestie 
(Dans  les  propylées  de  l'instrumentation)  exprime  assez  claire- 
ment qu'il  n'entend  pas  empiéter  sur  le  domaine  de  l'orches- 
tration. Il  ne  vise  modestement  qu'à  y  préparer;  mais, 
d'une  façon  toute  spéciale.  Quiconque  aura  passé  par  ces 
propylées,  sera  armé  de  pied  en  cap  pour  explorer  le  vaste 
domaine  de  l'orchestration. 

Mais  ce  n'est  pas  exclusivement  aux  compositeurs  et  aspirant- 
compositeurs  que  ce  livre  s'adresse.  Par  le  fait  qu'il  expose  et 
explique  dans  ses  premières  pages  un  phénomène  mystérieux, 
qui  se  ramifie  si  admirablement  sur  presque  tous  les  instruments 
de  l'orchestre,  il  doit  nécessairement  intéresser  plus  d'mie 
catégorie  d'artistes  et  d'instrumentistes. 

La  conception  du  plan  primitif  de  cet  ouvrage  ne  fut  pas  aussi 
vaste  qu'il  le  devint  après.  Son  modeste  but  primitif  fut  : 
d'éclairer  le  problème  des  cuivres  chromatiques,  si  mal  connu 
encore  même  de  nos  jours  (i).  Cela  explique  pourquoi  il  est 
traité  d'abord  des  instruments  de  cuivre  en  général.  Mais  bientôt 
je  vis  que  je  ne  pourrais  me  borner  à  cette  catégorie  d'instru- 
ments. La  ramification  si  admirable  du  phénomène  des  harmoni- 
que dans  tout  le  domaine  instrumental,  et  /'avantage  pour 
V enseignement  que  je  vis  en  résulter,  m'enthousiasmèrent  :  le 
plan   primitif  dut,   dès  lors,  forcément  s'élargir.    Assurément, 


peler  le  sens  de  ses   traditions   oubliées,   qu'il  fera  revivre  dans  les   formes 
qui  lui  sont  propres  ». 

Cela  oriente  nia  pensée  vers  le  poème  de  Sully  Prudhomme  (Aux  poètes 
futurs). 

Poètes  à  venir  qui  saurez  tant  de  choses, 
Et  le  direz  sans  doute  en  un  verbe  plus  beau 
Portant  plus  loin  que  nous  un  plus  large  flambeau 
Sur  les  suprêmes  fins  et   les  premières  causes  ; 
Quand  vos  vers  sacreront  des  pensers  grandioses, 
Depuis,  longtemps  déjà,  nous  serons  au  tombeau. 
(i)  Pour  prouver  la  vérité  de    cette  situation,  je    n'ai  qu'à  renvoyer  le 
lecteur  aux  citations  de  la  page  48,    empruntées  à  Gevaert.  —  Malheureuse- 
ment !  ces   paroles  écrites  en   1885,  n'ont  encore  rien   perdu  de  leur  actua- 
lité ;  la  meilleure,    la  plus   éclatante —   et   en    même  temps  la  plus   acca- 
blante —    preuve   en   fut  livrée  en  1905,  par  un  livre  d'un    artiste   très  en 
vue.  Quel  bel  exemple  de  la   vérité  des  paroles,  que  observer  est  un  art  qui 
demande  toute  une  étude. 
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mieux  valut  faire  jaillir  la  lumière  d'un  seul  coup  dans  tout  le 
domaine,  que  de  se  borner  provisoirement  et  exclusivement  aux 
cuivres.  Voilà  la  raison  de  la  disproportion  apparente  entre  le 
titre  modeste  et  ces  propylées...   volumineuses. 

Mais  il  y  a  une  autre  disproportion  apparente  :  il  n'y  a  pas 
moins  de  48  pages  consacrés  à  l'orgue.  Il  est  vrai,  c'est  un 
instrument  unique,  merveilleux  ;  cette  vaste  collection  de 
timbres  divers,  esta  lui  seul  un  orchestre  sui  generis.  La  raison 
de  l'extension  de  ce  chapitre,  est  plutôt  encore  toujours  la  loi  et 
les  rapports  des  harmoniques,  et  la  façon  dont  ces  sons 
naturels  ont  été  appliqués  dans  la  construction  des  orgues  monu- 
mentales —  Aucun  organiste,  désireux  de  se  renseigner  le  plus 
exactement  possible  surson  merveilleux  instrumencneconsultera 
ces  pages  sans  en  tirer  grand  profit  (1).  Il  est  probable  aussi, 
qu'il  s'émerveille  devant  la  loi  des  harmoniques,  clef  de  voûte  de 
tous  ces  problèmes  La  vue  et  l'examen  des  tableaux  synthétiques 
des  ex.  231,  232,  233,  236,  237,  244  et  250  suffiront  pour 
l'intéresser 

On  comprendra  maintenant,  qu'avec  mon  enthousiasme 
grandissant  toujours,  le  cadre  de  ce  livre  dut  s'élargir. 

Ces  propylées  volumineuses  me  rappellent  certaines  paroles  de 
Goethe,  très  à  propos  ici.  «  Der  Jiingling,  wenn  Natur  und  Kunst 
«  ihn  anziehen,  glaubt  mit  einem  lebhaften  Streben  bald  in  das 
«  innerste  Heihgtum  zu  dringen  ;  der  Mann  bemerkt  nach 
«  langem  Umherwandeln,  dass  er  sich  noch  immer  in  den 
«  Vorhôfen  befinde.  »  (2) 

Au  sortir  du  conservatoire,  j'avais  quelque  chose  comme  une 
conscience  inconsciente  de  ce  qu'exprime  la  dernière  phrase  de 
Gœthe  Je  n'y  avais  même  rien  aperçu  de  l'ensemble  architecte- 
nique  (comme  Schopenhauer  exige)  du  système  d'enseignement 
suivi  là  pour  l'instrumentation  et  l'orchestration.  Mon  état 
d'âme  fut  à  peu  pi  es  ce  que  le  grand  poète  allemand  dit  ailleurs 
(Wilhelm  Meisters  Lehrjahre  )  :  «  Nachdem  ich  etwas  erfahren 
«  hatte,  kam  es  mir  erst  vor,  als  ob  ich  gar  Nichts  wisse,  und 
«  ich  hatte  Recht  :  denn  es  fehlte  mir  der  Zusammenhang, 
und  darauf  kommt  doch  eigentlich  Ailes  an.  » 


(1)  J'ai  même  la  faiblesse  de  croire  que  les  futurs  auteurs  de.  catéchismes 
de  l'orgue  pourront  y  puiser  quelque  chose,  ainsi  que  certains  orçaniers  ;  — 
les  §  628-9  peuvent  le  prouver. 

^2)  Gœthe  :  Kunst  (Einkitung  in  die  Propylaen). 


XIV 

Voilà  le  grand  point  :  Yuntté  de  l'ensemble.  C'est  cela,  qu'in- 
consciemment encore,  je  désirais.  Je  ne  le  vis  point  ;  on  n'a  pas 
su  nous  le  montrer,  pas  même  pour  la  branche  des  cuivres 
en  général. 

Depuis,  la  manie,  la  rage  «  d'aller  vite  »,  dont  souffre  notre 
siècle,  a  encore  accentué  la  marche  de  l'enseignement.  De  malins 
pédagogues  de  toute  espèce,  essayent  de  transplanter  dans  le 
domaine  intellectuel,  les  80  ou  120  à  l'heure  des  automobiles. 
Quelle  singulière  confusion  à  mettre  un  acte  intellectuel  sur  le 
même  pied  (ou  à  peu  près)  qu'une  machine  à  laquelle  on  imprime 
une  vitesse  plus  ou  moins  grande,  grâce  à  un  mécanisme  ingé- 
nieux, dont  le  fonctionnement  obéit  toujours  et  invariablement 
de  même  façon. 

Cet  essai  insensé  est  non  seulement  peine  perdue;  c'est  la 
ruine  des  intelligences,  qu'il  importait  précisément  et  avant- 
tout  de  développer.  Quelle  déception  !  —  Voilà  pourquoi  la 
jeunesse  moderne  —  exception  faite  des  quelques  rares 
intelligences  superbes  et  solides  qui  résistent  à  tout — ne  sait  plus 
penser.  Elle  ne  le  sait  pas,  parcequ'on  ne  lui  a  appris  qu'à  aller 
vite,  et  à  emmagasiner  dans  le  plus  bref  délai  possible,  un  grand 
«  savoir  »...  machitial hélas  !  Apprendre  à  voir  et  àpenserQ),  bref, 
développer  normalement  une  intelligence,  —  cela  prendrait  trop 
de  temps.  Messieurs  les  pédagogues  du  120  à  l'heure,  n'attachent 
de  l'importance  qu'à  un  —  qu'on  me  permette  la  vilaine  expres- 
sion —  savoir  bêtement  acquis,  et  récité  comme  un  perroquet. 
Il  faut  que  la  réponse  à  une  question  suive  comme  le  tonnerre 
suit  l'éclair,  sans  réflexion  !  Progrès  moderne  !  o  ironie! 

Progrès  matériel  ; 

Recul  intellectuel. 

Voilà  le  bilan. 

Mais  ne  sait-on  donc  —  ou  ne  sait-on  plus  aujourd'hui  :  que 
comprendre  est  un  acte  intellectuel  qui  procède  lentement,  et  qui 
ne  s'accordera  jamais  avec  l'entrain  des  machines  <■  à  vitesse  de 
plus  en  plus  surprenante  »?  —  Décidément  sous  l'influence 
enivrante  des  magnifiques  découvertes  techniques  modernes,  la 


(1)  Décidément  l'Allemagne  à  le  secret  des  profonds  penseurs.  Récem- 
ment j'en  ai  vu  poindre  un  nouveau  sur  le  terrain  de  la  musique  et  dont  on 
parlera.  J'admire  la  vertigineuse  mais  solide  profondeur  du  livre  Psycho- 
logie des  Klanges  (1907)  de  cet  auteur  :  Robert  Mayrhofer  est  un  nom 
à  retenir.  Ce  livre  fera  parler  de  lui. 
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boussole  intellectuelle  s'est  désorienté  (1).  Que  n'ai-je  rencontré 
de  ces  naufragés  modernes,  lamentables  épaves  intellectuelles  de 
l'enseignement  d'une  société  décadente,  qui  ne  sent,  ni  ne  voit,  ni 
ne  pense  —  bref:  qui  n'agit —  plus  normalement.  Ce  n'est  pas 
la  banqueroute  de  la  science,  c'est  la  banqueroute  des  essais 
d 'enseignement  «  contre  nature  »,  partant  «  insensés  ».  — 

Après  cette  diatribe  —  bien  méritée  —  contre  un  tel  état  de 
choses,  qu'on  orne  du  beau  vocable  de  «  progrès,  retournons  à 
nos  moutons,  et  à  l'unité  de  l'ensemble. 

Cette  clef  de  voûte,  cette  merveilleuse  loi,  si  simple  pourtant, 


i)  L'enseignement  est  devenu,  pour  ainsi  dire,  matérialiste  :  \&  masse  d'un 
savoir  mal  digéré  prévaut  ;  l'intellectualité  est  refoulée  à  l'arrière  plan.  Rien 
d'étonnant  donc  «  que  l'art  et  la  littérature  ont  perdu  le  sens  du  divin  >, 
comme  dit  Ed.  Schuré  :  «  Deshabitué  des  horizons  éternels,  une  grande 
partie  de  la  jeunesse  a  versé  dans  ce  que  ses  maîtres  nouveaux  appellent  le 
naturalisme,  dégradant  ainsi  le  beau  nom  de  nature.  Car  ce  qu'ils  décorent 
de  ce  vocable  n'est  que  l'apologie  des  bas  instintes,  la  fange  du  vice  ou  la 
peinture  complaisante  de  nos  platitudes  sociales,  en  un  mot  la  négation 
systématique  de  l'âme  et  de  l'intelligence.  Et  la  pauvre  Psyché  ayant  perdu  ses 
ailes  gémit  et  soupire  étrangement  au  fond  de  ceux-là  même  qui  l'insultent  et  la 
nient  »  (*).  (Les  grands  Initiés,  page  X). 

Mais  aux  jeunes  artistes  épris  d'idéal,  il  faut  surtout  recommander  la 
lecture  d'étude  et  laméditation)  de  La  Mission  de  l'Art  (1 900)  de  JeanDelville. 
Dans  une  préface  inspirée,  Schuré  en  dit  :  «  Voici  le  livre  d'un  vrai  jeune 
homme;  un  livre  de  courage  et  de  noblesse,  un  signe  de  lumière  en  des  temps 
de  ténèbres.  Acte  de  penseur,  d'artiste  et  d'inspiré,  témoignage  de  science,, 
d'enthousiasme  et  de  foi  ;  il  tente  une  œuvre  d'initiation  et  de  rénovation  ». — 
Que  les  jeunes  compositeurs  lisent  et  méditent  ce  livre,  dont  entre  autres 
la  page  47  s'accorde  avec  ce  que  les  pages  228-9  de  ces  propylées  relèvent  r 
«  Il  est  salutaire,  je  pense,  —  dit-il  —  de  le  rappeler  souvent  à  une  époque 
«  comme  la  nôtre  où  les  œuvres  les  plus  informes  passent  pour  archétypes 
«  des  écoles  dites  »  libres,  «  On  connaît  les  décadences  artistiques  à  la 
«  négligence  ou  à  l'impuissance  des  artistes  sans  dessin,  et  si,  de  nos  jours,  la 
«  laideur  a  remplacé  le  beau  dans  les  arts,  c'est  croyez-le  bien,  pareeque  Ton 
«  a  perdu  le  sens  abstrait  et  vital  de  la  forme.  La  Ligne,  n'est-ce  pas  au  fond 
«  toute  l'architecture,  toute  la  statuaire  ?  La  Ligne,  dans  les  choses  de  la 
«  nature,  c'est  la  signature  de  Dieu  »  (p.  47),  —  N'est-ce  pas  également 
applicable  à  la  musique  ?  où  les  meilleurs  se  plaignent  de  la  Konfusion  in  der 
Musik. 

Quant  à  Schuré,  tout  ce  que  cet  homme  écrit,  mérite  une  attention  toute 
spéciale;  son  noble  idéalisme  captive  entièrement.  Ne  citons  ici  (pour  le* 
recommander  également  à  la  jeunesse  idéaliste)  que  deux  de  ses  livres  sur 
la  musique  :  le  Drame  musical,  dont  le  premier  volume  comprend  son 
histoire  ;  le  second  est  entièrement  consacré  à  Wagner  et  porte  le  titre: 
Richard  Wagner,  son  œuvre  et  son  idée.  (5e  édition). 

(*i  Je  souligne  E.  E. 
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que  ne  va  t-elle  intéresser  tous  les  instrumentistes  du  quatuor  à 
cordes.  C'est  le  chapitre  de  la  production  des  harmoniques,  qui  va 
captiver  tout  spécialement  les  violonistes,  altistes,  violoncellistes 
et  contrebassistes,  parcequ'ils  y  trouveront  expliqué  clairement 
dans  toute  sa  simplicité  logique,  le  principe  fondamental  de  la 
production  des  harmoniques  en  général,  illustré  par  deux 
dessins  dont  la  vue  frappe  l'imagination. 

Je  doute  qu'il  existe  au  monde  une  méthode  pour  l'un  ou  l'autre 
instrument  à  cordes,  où  le  phénomène  de  ces  sons  féeriques  soit 
exposé  avec  cette  clarté.  Je  prie  de  mettre  les  pages  157-163 
du  livre-ci,  à  côté  de  celles  que  la  méthode  de  violon  de 
Ch.  de  Bériot  (vol.  II  page  170-174)  y  consacre.  —  Bref,  je  crois 
prévoir  qu'un  futur  auteur  d'une  méthode  de  violon,  alto,  ou 
violoncelle,  s'emparant  de  mon  exposition  à  ce  sujet,  et  le  déve- 
loppant pour  les  besoins  de  son  instrument,  consacrera  un 
chapitre  entièrement  refondu  à  l'étude  de  ces  sons  féeriques. 

La  méthode  de  violon  de  F  Mazas  contient  une  partie 
intitulée  :  traité  des  sons  harmoniques  d'après  le  système 
de  Paganini.  Le  §  il  traite  (page  17  et  18)  des  sons  harmoniques 
naturels,  et  il  est  spécialement  intéressant  pour  le  «  beau 
désordre  »  des  chiffres  qu'on  y  voit  et  dont  cependant  les  pages 
1  à  6  du  livre  présent,  nous  ont  montré  une  si  admirable  et 
simple  loi. 

Pour  faire  clairement  ressortir  tout  ce  beau  désordre,  je  ne 
puis  faire  mieux  qu'exposer  de  la  façon  suivante,  la  série  du  dit 
traité  qu'on  y  trouve  à  la  page  18  sous  le  numéro  3  (voir  ici 
l'ex.  Eb.)  ainsi  que  celle  qui  y  correspond  (exemple  Ea.)  d'après 
l'exposé  des  exemples  1,  94  et  251  dans  ce  livre-ci. 


E 


o) 


1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

sol 

sol 

ré 

sol 

si 

ré 

fa 

sol 

la 

fonda. 

1    ! 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

men- 
tale 


Cet  exemple  est  basé  sur  la  corde  sol  du  violon.  Les  intonations 
du  ier  au  9e  son,  correspondent  en  tout  point  avec  les  neuf 
premiers  de  l'ex.  1  de  la  page  1  (ou  de  l'ex.  K  de  cette  préface). 
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Le  six  premiers  sons,  sont  absolument  (mais  transportés  sur  la 
corde  sol)  la  même  chose  que  l'ex.  189,  page  159  de  ce  livre  fait 
voir 

Il  n'y  a  certes  rien  à  dire  contre  le  fait  de  nommer  le  premier 
son  (la  corde  à  vide)  :  la  fondamentale  (voir  ex.  Eb.  )  La  nature 
des  autres  sons  (les  harmoniques)  étant  toute  autre  (féerique)  que 
celle  de  la  fondamentale,  je  comprends  encore  en  quelque  sorte 
que  Mazas  nous  présente  ce  numérotage  comme  nous  le 
voyons  ici  sous  l'ex.  Eb.  Mais,  où  est  l'ordre  à  présent?  — 
l'ordre  que  les  six  premières  pages  de  ce  livre  nous  ont  tant 
fait  admirer  ? 

Voyons  toutes   les   notes  sol  selon  les   deux  versions    de 
Ea   et  Eb  : 


F      , 

(octaves) 

A 

•u)'  l 

2 

4 

1 
8 

("multiples; 

"^   )      sol 

sol 

sol 

sol 

t>)  V"L  ° 

1 

3 

7 
j 

?     ? 

(octa 

ves) 

Comparons  encore  les  chiffres  des  octaves  de  la  note  ré\  tels 
que  nous  les  voyons  sous  a)  et  b)  de  l'exemple  E  : 


G 

à) 


(octaves; 


r 

3 

6 

12 

rè 

re 

re 

,       2 

5 

11    > 

(octaves) 


(multiples) 


L'unité  si  admirable  :  la  loi  d'octave  (§  9-10)  et  les  rapports 
fondamentaux  de  toute  la  série,  le  son  3  (la  quinte  juste)  et  le  son 
6  (la  tierce  majeure)  exposés  aux  §  n-16,  tout  disparaît  pour  faire 
place  à  un  chaos  inextricable,  sitôt  qu'on  se  base  sur  l'indication 
suivie  par  Mazas  (ex.  Eb.)  avec  tout  le  beau  désordre  qui  en 
découle,  (voir  les  exemples  Fb.  et  Gb). 

L'unité  de  l'ensemble,  tout  dépend  de  cela  comme 
dit  Gœthe.  C'est  cet  ensemble,  bien  ordonné,  qui  rend 
bien  des  choses  faciles,  et  qui,  bien  enseigné,  peut  même 
rendre  l'étude  agréable  et  attrayante.  Mais  malheureuse- 
ment, il  semble   que  la  pauvre   humanité,  avant  d'arriver  à  la 
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conception  claire  de  cette  unité  de  l'ensemble,  soit  condamnée  à 
passer  par  toutes  les  erreurs.  La  science  dans  ses  investigations 
souvent  si  lentes  et  laborieuses,  n'arrive  en  général  que  bien  tard 
à  ce  suprême  degré.  — Ne  faut-il  pas,  par  exemple,  s'étonner, 
que  les  acousticiens  n'aient  depuis  très  longtemps  déjà,  prêté  la 
mainauxauteursdes  traités  d'instrumentation  et  d'orchestration, 
qui,  naturellement,  en  premier  lieu,  sont  tenus  de  donner  des 
aperçus  clairs  sur  la  nature  et  la  technique  spéciales  de  chaque 
instrument.  Il  semble  que  la  belle  loi  mathématique  qui  régit  le 
phénomène  des  harmoniques  aurait  pu  et  dû  porter  les 
acousticiens  à  y  voir  l'un  et  l'autre  ce  que  ce  livre  expose, 
puis  en  faire  bénéficier  l'enseignement  et  l'étude  de  ces 
branches.  N'est-ce  pas  à  peu  près  devenu  un  article  de  foi  —  car 
on  le  répète  tant  —  :  que  l'étude  des  mathématiques  est  un  si 
puissant  moyen  pour  développer  la  faculté  de  penser  logique- 
ment; rien  ne  l'égale  à  cet  égard,  dit-on.  —  Mon  expérience  me 
permet  de  ne  pas,  plutôt  :  ne  plus  croire  àcedogme.  J'ai  rencontré 
trop  de  fervents  des  mathématiques  dont  le  peu  de  logique  en 
dehors  de  leurs  chiffres,  a  ébranlé  ma  foi  de  jadis.  Le  fait  que 
quelqu'un  —  à  très  peu  prés  complètement  étranger  à  cette  belle 
science,  a  dû  montrer  toute  l'admirable  logique  et  les  belles 
conséquences  pratiques  qui  en  découlent  pour  l'enseignement, 
n'est  certes  pas  de  nature  à  raviver  ma  foi  de  jadis.  Ceci  soit  dit 
sans  préjudice  de  l'estime  qu'on  doit  à  cette  belle  science.  Elle  a 
rendu  de  trop  admirables  services,  pourqu'il  soit  nécessaire  de 
lui  reconnaître  une  vertu  qu'en  réalité  elle  ne  possède  pas. 


Le  tracé  symbolique  qui  suit  (sous  H),  .va  nous  apprendre 
quelque  chose  à  deux  points  de  vue.  La  science  débute  par  la 
constatation  de  faits  isolés.  De  la  comparaison  d'un  grand 
nombre  de  faits  observés,  elle  déduit  des  lois,  qui,  au  fond,  ne 
régissent  qu'une  certaine  catégorie  de  faits.  En  définitive,  ces 
lois  ne  sont  que  des  lots  secondaires,  qui  —  la  science  le  constate 
plus  tard  —  se  rattachent  toutes  à  un  principe,  c'est-à-dire  : 
à  une  seule  lot  générale.  Un  exemple  va  illustrer  cette  marche 
ascendante  de  la  science.  Nous  l'empruntons  naturellement  à 
la  musique,  et  spécialement  à  cette  branche  dont  ce  livre 
s'occupe. 
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H  1)     loi  générale 


2)  lois 


secondaires 


a)  b)  cj 


Supposons  que  dans  le  domaine  des  faits  en  matière 
instrumentale,  nous  ayons  examiné  les  trois  instruments  dont 
l'échelle  sonore  (c'est-à-dire  les  sons  nature/s)  est  représentée 
respectivement  par  les  séries  qu'on  voit  sous  a)  b)  c)  de  l'ex.  I. 


i 

a) 


m 


Trompette  (en  sii>) 


\>„  V&  "  °  l/r- 


W^ 


»  ~^m 


Tuba  \,a  h*. 

Vn     *     î    =     = 


difficiles 


c)  ^m 


Trombone   (ténor)         , 


L'observateur  qui  cherche  à  comprendre,  à  saisir  quelque 
principe  d'unité,  arrive  l'un  jour  ou  autre  à  analyser  la  succes- 
sion d'intervalles  variés  de  ces  trois  séries.  Le  pêle-mêle,  la 
confusion  qu'il  y  constate  aprèscet  examen,  le  rendent  perplexe. 
La  solution  cherchée  du  problème  qui  l'intéresse,  parait  reculer 
encore.  —  Numérotons  les  échelons  de  chaque  série  et  voyons 
les  intervalles  qu'elles  donnent  : 
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seconde 
min. 


à)  (Tuba) 

octave'       quarte        tierce 
juste         min 


quinte       tierce 
juste         maj. 


tierce 
min . 


quinte 
juste 


quarte 
juste 

Déjà  la  comparaison  des  sons  i  et  2  de  chaque  série  le  rend 
perplexe,  car  : 

sous  a)  1  et  2  représentent  une  quarte  juste 
»     b)  1  et  2  »  n     octave 

»     c)   I   et  2  »  n     quinte  juste 

Voyons  aussi  les  sons  2  et  3  : 

sous  a)  2  et  3  représentent  une  tierce  maj. 
»     b)  2  et  3  n  n     quinte  juste 

»     c)  2  et  3  »  »     quarte  juste 

On  le  voit,  aucune  trace  d'unité  n'apparait  là.  Mais  dans 
l'espoir  de  trouver  quelqu'explication  qui  peut  le  satisfaire,  il 
s'adresse  à  un  fabricant  d'instruments.  Admettons  qu'il  se 
présente  chez  un  fabricant  de  la  catégorie  des  routiniers  (qu'on 
trouve  trop  dans  chaque  branche),  qui  font  ce  qu'ils  ont  vu  faire 
durant  leurs  années   apprentissage,    sans  se  rendre  compte  (1) 

(i)  Exemple  :  les  organiers    constructeurs  des   registres  anormaux  dont 
parlent  les  §628-9. 
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le  moins  du  monde  ni  du  «  comment  »  ni  du  «  pourquoi  ».  Il  n'y 
apprendra  pas  grand'chose.  Peut-être  qu'on  pourra  lui  dire  : 
que  certains  rapports  du  diamètre  avec  certaines  longueurs  de 
tuyau,  donnent  des  sons  plus  profonds  et  influent  sur  le 
timbre  de   l'instrument. 

En  vérité,  la  longueur  des  trois  instruments  en  question  (ex. 
la  —  c)  est,  absolument  la  même  (2™,  95);»  mais  les  proportions 
de  leur  diamètre  varient.  Voilà  ce  qui  fait,  que  plusieurs  instru- 
ments de  même  longueur,  présentent  une  telle  variété  dans  leur 
échelle  sonore,  comme  on  la  voit  sous  a)  b)  c)  de  l'ex.  I. 

On  pourrait  dire,  qu'avec  ces  notions  des  proportions  variées 
entre  longueur  et  diamètre  d'un  tuyau,  nous  sommes  arrivés 
jusqu'aux  lois  secondaires,  (voir  2,  de  l'ex.  H).  Mais  cela  ne  rend 
pas  encore  la  question  claire.  Nous  exigeons  plus.  Si  possible 
nous  voudrions  monter  jusqu'au  principe,  jusqu'à  la  loi  générale 
qui  gouverne  et  les  faits  et  les  lois  secondaires. 

C'est  ici  qu'il  faut  rendre  hommage  au  maître  Gevaert,  qui,  le 
premier  —  et  le  seuljusqu'ici(*)  —  a  finalement  compris,  qu'écrire 
un  traité  d'instrumentation  n'est  plus  possible  sans  entrer 
au  moins  en  quelques  considérations  des  lois  acoustiques  mathé- 
matiques, qui  régissent  non  seulement  la  fabrication  des  instru- 
ments, mais  dont  les  notions  sont  extrêmement  utiles  pour  la 
mise  en  œuvre  intelligente  d'un  grand  nombre  d'instruments 
Les  pages  sont  nombreuses  dans  le  traité  du  maître  Gevaert  où 
il  renvoie  au  livre  de  Victor  Manillon  (cité  à  la  page  15)  etdont 
il  s'est  inspiré.  Nous  l'en  félicitons  bien  sincèrement,  tout  en 
regrettant  que  jusqu'ici  cet  effort  n'ait  été  compris  par  aucun 
compositeur.  Je  l'ai  déjà  dit  :  la  plus  éclatante  preuve  en  fut 
fournie  en  1905  par  Richard  Strauss  ;  ça  compte  pour  beaucoup  î 

Mais  il  nous  tarde  de  voir,  quelle  vue  d'ensemble  on  a, 
lorsque  placé  en  haut  —  c'est-à-dire  au  sommet  —  de  l'exemple 
H,  on  peut  envisager  tous  ces  faits  du  point  de  leur  loi  géné- 
rale. Voici  :  les  trois  séries  de  l'exemple  Ja-c,  ne  sont  en  défini- 
tive que  des  coupes  diverses  dans  la  série  fondamentale  des  har- 


(*)  Dans  le  livre  de  Widor  (cité  à  la  note  de  page  83  —  et  dont  une 
2me  édition  a  paru  en  rooô)  les  chiffres  se  trouvent  partout  sur  les  harmo- 
niques ;  mais  là,  aucun  profit  n'en  résulte.  —  Seul  la  petite  Instrumenta- 
tion si  ehre  que  Riemann  a  publiée  sous  le  nom  de  Katechismus  dey  Musikin- 
strumentc  (1888  ;  2e  édition  1897,  Max  Hesse,  Leipzig)  a  tiré  quelques  avan- 
tages de  ce  principe. 
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moniques.  La  comparaison  des  séries  des  ex.  la— c,  (==  Ja-c), 
avec  leur  série  correspondante  de  l'exemple  suivant  (K)  va 
le  montrer. 

K  Trompette  (en  si b>) 


^y ~ 

2 

'3        4         5        6       7 

— G 7L ! 

8       9 

10        11 

l2l*) 

\>v 

I 

%7D " 

1      ,  i 

L_ 

Trombone  (en  sil>) 

1    «i 

Tuba  (en  sit>) 

Cette  série  basée  sur  le  eib,  est  en  tout  point  conforme  à 
celle  de  l'exemple  i  (voir  page  i)  qui  est  basée  sur  Tut,  donc  un 
ton  plus  haut  que  celle  ci-dessus  et  qui  ne  monte  que  jusqu'au 
son  12 

Voilà  la  loi  générale,  le  principe  ;  l'admirable  loi  qui  rend 
tout  clair  et  facile.  Ce  n'est  que  grâce  aux  lois  secondaires  du 
rapport  quelconque  entre  diamètre  et  longueur  d'un  tuyau,  que 
tel  ou  tel  instrument  de  cuivre  ne  sait  émettre  que  les  sons  de 
telle  ou  telle  coupe  de  la  série  fondamentale. 

Un  tuyau  étroit  produit  plus  facilement  les  harmoniques 
élevées  qu'un  tuyau  large  de  même  longueur  Pour  cette  raison, 
le  tuba  ayant  un  diamètre  plus  large  que  le  trombone,  produit 
facilement  les  harmoniques  i,  2.  3,  4,  5,  et  6,  mais  assez  difficile- 
ment 7  et  8  (voir  ex.  I*>).  L'étroitesse  relative  du  tuyau  du 
trombone  est  la  cause  qu'il  produit  facilement  les  harmoni- 
ques 2,  3,  4,  5,  6,  7,  8,  mais  ne  peut  émettre  que  bien  difficilement 
le  son  1  (la  fondamentale  des  trois  diapasons  des  exemples  I  et 
K).  L'étroitesse  plus  grande  encore  du  tuyau  de  la  trompette 
est  la  cause  qu'il  ne  sait  pas  émettre  les  sons  1  et  i,  tandis  qu'il 
produit  facilement  les  sons  3,4.5,  6,  7,  8,  9,  10,  1 1  et  12. 

On  comprend  maintenant,  qu'on  peut  très  facilement  indi- 
quer Y  étendue  de  chaque  instrument  de  cuivre,  rien  que  par  ces 
chiffres.  J'ai  vu  là  matière  à  un  procédé  d'enseignement  (*)  qui 
est  simple,  logique  et  éminemment  pédagogique   (voir  les  §  76-7). 

(1)  Pensons  au  rhytme  —  un  ordre  suigeneris  —  qui  est  d'un  si  puissant 
auxiliaire  pour  la  mémoiie,  et  dont  les  pages  précédentes  relèvent  tout  le 
pouvoir  mystérieux. 

(*)  Voir  l'exemple  56;  — (-{-)  voirl'ex.  63  ainsi  que  le§  112; — (;»c  voir 
Fex.  122  ,v). 
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On  sait  qu'un  enseignement  rationnel,  ne  donne  à  l'élève  que 
juste  autant  qu'il  lui  faut,  pour  trouver  tout  le  reste  grâce  à  un 
raisonnement  logique.  Par  suite,  au  lieu  de  faire  copier  machinale- 
ment par  l'élève  l'étendue  dechaque  instrument, il  reçoit  comme 
donnée  :  une  seule  note  dans  le  rapport  de  ?iotatïon  à  effet,  et 
son  étendue  exprimée  en  chiffres  (voir  entre  autres  ces  données 
pour  tous  les  cors  simples  aux  pages  24-28).  Le  mécanisme  de 
ce  raisonnement  se  trouve  aux  pages  7  et  8  ;  il  est  la  mise  en 
pratique  des  lois  très  simples  que  lui  révèlent  les  pages  1-6. 

Après  tout  ce  qui  précède,  il  ne  peut  qu'intéresserle  lecteur, 
de  voir  reconstruire  ici  un  bout  de  la  voie  sinueuse  parcourue 
par  la  pensée  de  Gevaert  pour  aboutir  finalement  à  la  loi  géné- 
rale (voir  1)  de  l'ex   H)  du  problème  qui  nous  occupe. 

Un  heureux  hasard  m'a  mis  entre  les  mains  un  exemplaire 
du  livre  que  Gevaert  publia  en  1863,  sous  le  titre  de  traité  géné- 
ral cP  instrumentation  (1).  Nous  sommes  là  encore  loin  de  la  valeur 
de  la  refonte  complète  (en  1885)  qu'a  subie  ce  livre.  On  y  trouve 
à  la  page  69,  la  série  des  seize  harmoniques  qu'on  voit  ici  sous 
l'ex.  1  à  la  page  1,  et  que  la  colonne  1  de  l'exemple  suivant  (L) 
représente  seulement  par  leur  nom.  En  dehors  de  la  dite  série, 
qui  est  en  notation  musicale,  Gevaert  y  ajouta  les  indications 
qu'on  voit  ici  sous  L  2et  :j  : 


2) 
3) 
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ut 

Ut 

sol 

Ut 

mi 
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J 

k 

C'est  en    conséquence  du  paragraphe  (87)  qui  précède   cet 
exemple,  que  Gevaert  y  ajouta  l'indication  de  la  dite  colonne  ~) 


(1)  Je  l'ai  trouvé  dans  la  bibliothèque  de  mon  ami,  Monsieur  Auguste 
Dupont,  avocat  à  Anvers,  qui  a  bien  voulu  avoir  l'amabilité  de  mettre  à  ma 
disposition  toute  la  riche  bibliothèque  de  feu  son  oncle  Joseph  Dupont,  le 
regretté  grand  chef-d'orchestre  du  théâtre  de  la  Monnaie  et  des  concerts 
populaires  de  Bruxelles. 

(*)  On  comparera  toutes  ces  notes  (dont  il  n'y  a  ici  que  le  nom)  avec 
celles  de   l'ex.   1,  page  1. 
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de  L.  Nous  y  lisons  (page  68,  §  87):  «  Le  tube  de  tout  instru- 
ment de  cuivre  est  apte  à  produire,  par  la  seule  modification  des 
lèvres  sur  l'embouchure,  tous  les  sons  musicaux  fournis  par  la 
division  d'une  corde  ou  d'un  tuyau  par  moitiés  tiers,  quarts, 
cinquièmes,  etc  ;  ces  sons,  on  le  sait,  se  présentent  dans  l'ordre 
suivant  :  »(suit  alors  l'exemple  reproduit  ici  —  sous  L  —  sous 
une  autre  forme). 

Ces  divisions  variées  d'une  corde,  on  en  trouvera  ici  (à  Pex. 
189,  page  159)  six,  basées  sur  la  corde  ré  du  violon.  L'indication 
sous  L3  nous  révèle  la  préoccupation  de  son  auteur  à  y  mettre 
de  l'ordre  ;  il  numérota  ces  16  sons  par  a,  b,  c,  etc.  jusqu'à  p 
(=  le  16e). 

Mais  voilà  que  cet  exemplaire,  précieux  pour  l'investigation 
entreprise  —  il  me  semble  avoir  appartenu  jadis  à  Gevaert 
même  — nous  montre  les  sinuosités  parcourues  par  la  pensée 
du  savant.  Je  vois  inscris  en  encre  rouge  un  nouveau  numérotage 
que  nous  montre  ici  l'ex.  L1  ;  la  fondamentale  est  donc  séparée 
des  sons  issus  d'elle.  Cela  rappelle  en  quelque  sorte  ce  que  nous 
avons  rencontré  dans  l'exemple  cité  de  la  méthode  de  violon  de 
Mazas  (voir  ici  ex.  Eb).  Après,  un  autre  point  de  vue  surgit  chez 
le  maître  ;  je  la  trouve  inscrite  au  crayon  bleu  (l)  en  haut  de  la 
page.  L'orientation  se  fit  alors  vers  l'indication  usitée  en  Alle- 
magne pour  les  différentes  octaves  (2)  jointe  aux  chiffres  pour 
indiquer  les  dégrés  de  la  gamme.  Cette  série  nous  apparaît 
alors  comme  nous  la  voyons  ici  sous  M  ;  l'indication  sous  b, 
représente  l'annotation  «  au  crayon  bleu  »  (dont  il  est  parlé)  avec 
l'inscription  au-dessus  :  notation  des  harmoniques. 
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ut 

ut 

sol 
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mi 
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Voilà  le  chercheur!—  Désireux  de  comprendre,  non  de  savoir 
machinalement,  il  tourne  la  question  de  tout  côté,   pour  trouver 


(1)  La  partie  supérieure  de  quelques  lettres  me  parait  être  enlevée  par 
la  reliure  du  bouquin  arrivée  après. 


(2)  Voir  ici  l'ex.  261  sous  b,  page  248-9  ainsi  que 


'04-7. 
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la  solution  désirée.  Avec  son  indication  vue  sous  L2,  il  est  à  deux 
pas  de  la  solution  ;  mais  l'heure  de  la  révélation  n'était  peut- 
être  pas  venue  encore.  —  Ce  dernier  essai  (Mb)  oriente  ma 
pensée  vers  les  §  13-16  de  ce  livre,  où  toute  cette  série  des 
seize  harmoniques  est  considérée  du  point  de  vue  des  deux 
accords  principaux  du  ton  :  la  tonique  (T)  et  la  dominante  (D). 
N'est-il  pas  merveilleux  que  les  sons  de  la  série  qui  tombent 
en  dehors  de  ces  deux  accords  (T  et  D)  ne  cadrent  pas  dans 
notre  système  tempéré  de  musique  (§  16)  ?  —  Voir  aussi 
l'exemple  251  à  la  page  225. 

Mais  on  pourrait  peut-être  dire  :  trois  (au  lieu  de  deux) 
accords  fondamentaux.  En  effet,  ces  deux  (T  et  D)  de  l'ex.  Nb, 
peuvent  aussi  revêtir  le  caractère  de  T  et  de  sous- dominante  (S), 
comme  on  le  voit  sous  c)  de  l'ex.  N. 


N 


(ton  d'ut  majeur! 


h) 


a) 


O 


r 

T 

D 

fa  majeur 

ut  majeur 

sol  majeur 

ré  majeur 

S 

T 

(ton  de  sol  majeur) 


Sans  doute,  plus  tard  le  maître  a  compris,  que  sans  entrer 
quelque  peu  dans  le  domaine  de  l'acoustique  instrumentale,  il 
n'était  guère  possible  de  composer  un  traité  d'instrumentation 
et  d'orchestration.  Le  manuel  de  Mahiilon (Eléments  d'acous- 
tique musicale  et  instrumentale)  [1874]  a  mis  un  terme  aux 
essais  de  solution  du  maître.  Il  n'y  eut  qu'une  voie,  la  vraie  : 
celle  des  lois  physiques  qui  régissent  tant  la  construction  des 
instruments,  que  la  production  de  leurs  sons.  —  Le  Nouveau 
traité  de  Gevaert  publié  en  1885  est  en  très  grande  partie  le 
fruit  de  cette  nouvelle  et  seule  vraie  orientation.  Ce  magistral 
traité  ne  sera  pas  si  vite  remplacé  par  quelque  chose  de  meilleur. 

Si  l'ignorance  de  ces  lois  est  peut-être  compréhensible  pour 
le  temps  où  Berlioz  écrivit  son  grand  traité  d'orchestration,  on 
ne   peut   que    sourire   de   la  naïveté  de  Richard   Strauss  et  de 
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son  ignorance  des  lois  élémentaires  de  l'acoustique.  L'exemple 
189  (page  159)  prouvera  indiscutablement,  qu'il  n'y  a  pas  du 
tout  moyen  de  produire  un  son  harmonique  situé  entre  les  sons 
1  et  2  ;  ou  en  d'autres  mots  :  un  son  qui  constituerait  l'octave 
inférieure  du  son  3.  Cela  est  tout  autant  impossible  pour  les 
instruments  à  vent  que  pour  ceux  à  archet  Or,  Berlioz,  aux 
pages  170-1  de  son  traité  (1843)  admet  ce  son  impossible  pour 
les  cors  en  ré,  mh,  mi,  fa,  sol,  la[),  la,  si?  et  ut-aïgu.  Soixante 
ans  plus  tard,  et  en  plein  siècle  de  progrès  (comme  on  aime  tant 
à  dire),  un  homme  d'une  grande  réputation,  —  et  qui  a  pris  sur 
lui  d'enseigner  les  autres  —  réédite  les  mêmes  erreurs.  On 
les  trouve  aux  pages  264-5  de  la  nouvelle  édition  allemande 
(ergànzt  und  revidierl)  du.  Berlioz  Strauss  Instrumentationslehre. 
Je  renvoi  le  lecteur  à  la  note  de  la  page  91-2  de  ces  propylées  ;  il 
y  verra  quel  progrès  (!)  scientifiques  en  ces  questions  ont  été 
réalisés.  Il  n'est  pas  inopportun,  de  citer  ici  ce  que  Mahillon  dit 
au  début  de  son  livre  cité  :  «  L'acoustique  constitue  donc  Tune 
»  des  connaissances  indispensable  au  musicien,  et  cependant 
»  elle  est,  de  sa  part,  l'objet  d'une  indifférence  regrettable  et 
»  profonde,  mais  non  avouée.  Souvent  obligé,  dans  la  pratique 
»  de  son  art,  de  recourir  à  cette  science  utile,  le  musicien,  affcc- 
»  tant  de  la  posséder,  en  parle  sans  en  connaître  les  règles. 

»  La  définition  d'un  instrument  de  musique,  les  combinai- 
>  sons  qui  en  règlent  la  construction,  etc.  etc  ,  sont  autant 
»  de  questions  que  le  musicien  résoudra;  —  mais  comment? 

»  Par  des  théories  toutes  superficielles,  en  se  basant  sur  des 
»  expériences  mal  approfondies,  sur  une  fausse  interprétation 
»  des  lois  de  la  physique,  parfois  même  en  se  basant  sur  l'ab- 
»  surde  préjugé,  ce  vade-mecum  de  l'ignorance. 

»  Que  d'artistes  ne  se  sont-ils  pas  obstinés  à  me  faire 
•»  remédier  aux  défauts  de  leurs  instruments  par  des  moyens 
»  absolument  opposés  aux  seuls  qui  dussent  être  employés? 

»  Mais  d'où  provient  ce  dédain  pour  une  connaissance  si 
■»  utile  ? 

»  Il  provient  d'abord,  selon  moi,  de  ce  que  l'acoustique 
»  présentée  comme  science,  cause  certaines  appréhensions  mal 
»  fondées;  en  second  lieu,  de  ce  que  les  livres  qui  l'enseignent 
»  exigent,  pour  être  compris,  des  notions  spéciales  que  le  musi- 
»  cien,  généralement  absorbé  par  l'étude  artistique,  ne  peut 
»  acquérir  ».  — 
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Ces  propylées  sont  bien  loin  de  vouloir  être  quelque  traité 
d'acoustique  instrumentale.  Cependant,  par  la  façon  dont  les 
problèmes  (dans  le  domaine  de  l'instrumentation)  sont  exposés 
ici,  j'ai  la  faiblesse  de  croire  que,  sans  avoir  voulu  dorer  la 
pilule,  ces  propylées  initient  en  même  temps  à  ces  notions 
indispensables  de  la  science,  qui  sont  si  utile  pour  le  musicien, 
comme  dit  Mahillon. 

Ces  propylées  sont  le  fruit  d'une  longue,  patiente  et  pro- 
fonde étude  du  livre  de  maître  Gevaert,  spécialement  au  point 
de  vue  qu'il  importait  avant  tout  de  mettre  au  clair  :  les  cuivres 
modernes.  J'ai  voulu  y  voir  clair,  très  clair.  Approfondi  dans 
cette  étude,  j'y  ai  passé  des  heures  délicieuses  ;  ce  que  j'en  vis 
résulter  pour  l'enseignement  me  captivait  et  m'enthousiasmait. 
J'aime  à  croire  que  mes  collègues  et  les  musiciens  en  général, 
n'auront  aucune  envie  de  prolonger  encore  la  période  d'igno- 
rance qui  règne  depuis  bientôt  un  siècle  en  cette  question.  La 
voici  résolue.  Qu'elle  est  simple  à  présent  !  Tout  est  simple  je 
crois  à  condition  qu'on  puisse  partir  du  vrai  commencement, 
c'est-à-dire  du  point  central  (représenté  ici  par  le  sommet  du 
tracé  symbolique  sous  H)  et  aussi  à  condition  qu'on  y  applique 
l'antique,  sage  et  parfait  principe  :  qui  distingue  bien,  apprend 
bien. 

Et  quoiqu'il  soit  moins  du  cadre  de  ces  propylées,  je  ne 
puis  terminer  sans  revenir  un  instant  au  livre  captivant  de 
Delville,  où  il  parle  du  nationalisme  en  art;  tendance  certaine- 
ment outrée  chez  plusieurs.  Des  pages  82  à  94  que  je  recom- 
mande à  la  méditation  des  jeunes  artistes  vraiment  idéalistes,  je 
n'en  veux  citer  que  cette  ligne  (la  quintessence)  qui  est  certes 
le  nœud  de  la  question  :  «  L'art  appartient  plus  aux  régions 
idéales  qu'aux  patries  physiques  ». 

Puissent  ces  musiciens  à  qui  ce  livre  est  spécialement 
destiné,  l'accepter  favorablement  et  en  tirer  respectivement  tous 
les  bénéfices  qui  résulteront  de  son  étude  sérieuse.  Ces  propylées 
prouvent  abondamment  la  vérité  des  paroles  du  grand  Pythagore; 
«  Le  rapport  des  quantités  est  le  principe  de  toute  chose  ». 
L'exposé  de  ces  rapports  qu'on  y  trouvera,  apportera,  je  crois, 
quelques  arguments  de  plus  à  la  vérité  du  deuxième  motto  de 
cette  préface  : 

«  Le  rhytmc  est  le  meilleur  gardien  des  connaissances  ». 

Anvers-Bruxelles,    5  juillet   1908. 

Em.   ERGO. 
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PREMIÈRE  PARTIE 

Les  sons  harmoniques  des  instruments  de  musique, 
considérés    dans    leurs    rapports. 


i.  —  Tous  les  instruments  de  cuivre,  ont  un  fonds 
d'intonations  qu'on  appelle  «  les  harmoniques  »  ou  sons 
naturels.  Ce  phénomène  n'est  en  somme  pas  autre  chose 
que  les  sons  harmoniques  des  instruments  à  cordes  et  qu'on 
nomme  souvent  aussi  pour  ceux-là  :  sons  fliités.  Ceux-ci  ne  les 
produisent  en  général  que  jusqu'au  sixième  (c'est-à-dire  qu'on 
n'en  utilise  guère  au  delà  du  son  6),  tandis  que  le  cor  va  jus- 
qu'au seizième  (ex.  i)  son  harmonique. 

2.  —  Ce  nom  leur  vient,  du  fait  qu'on  peut  tirer  tous  ces 
sons  divers  (ex.  i)  d'une  seule  longueur  de  tuyau  ou  de  corde. 

3.  —  Pour  obtenir  ce  phénomène  dans  un  tuyau  sonore,  on 
modifie  l'inteusité  de  la  projection  du  souffle  (par  la  pression  des 
lèvres),  de  façon  à  forcer  la  colonne  d'air  à  se  diviser  en  parties 
égales,  ou  pour  employer  le  terme  scientifique  en  parties 
«  aliquotes.  » 

4.  —  L'intrument  (cor)  qui  produit  le  plus  grand  nombre 
de  sons  naturels  ne  va  pas  au  delà  du  16e.  —  Voici  cette  série  : 

1 

»((,),»  t>»   \st  rg: 


^fe 


y    o  "dk      _^_k 


12      3        4     5     6       7      8     9     10      11    12      13     14     15    16 

5.  —  Les  chiffres  qui  accompagnent  ces  notes  ne  sont  pas 
de  simples  numéros  d'ordre.  Nous  allons  analyser  l'un  et  l'autre 
pour  ensuite  en  extraire  une  loi  (]  )  qui  nous  servira  de  Clef  de 
voûte  pour  tous  les  cuivres. 


(1)  «  On  sait  que  dans  la  cosmologie  pythagoricienne  le  nombre  est  le 
principe  de  toute  réalité  :  il  est  l'êtres  lui-même.  Le  nombre  révèle  sa  puis- 
sance active  dans  les  mouvements  des  corps  célestes,  dans  l'être  humain  et 
dans  tout  ce  qu'il  produit,  mais  surtout  dans  les  rapports  harmonieux  de  la 
musique  qui  ravissent  tous  les  hommes  (voir  Chaignet  :  Pythngore  et  la 
philosophie  pythagoricienne,  t  II  p.  31  (Gevakrt  et  Vollgraff  :  Les  problèmes 
musicaux  d' Aristote,  p.   100.) 
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6.  —  Une  analyse  des  intervalles  de  l'ex.  i,  telle  qu'elle  est 
esquissée  à  l'ex.  2,  n'est  en  vérité  qu'une  vue  de  surlace  : 


(Octave) 


Quintftv 
\  juste  / 


/Quarte  \ 
ajuste    ) 


/  T  i  e  rc  e  \ 
\    maj.  / 


etc. 


cependant  ce  point  de  vue  à  aussi  son  utilité. 

7.  —  Prenons  tous  les  ut  de  l'ex.  1  et  notons-les  avec  les 
chiffres  correspondants  (tel  l'ex.  3),  nous  verrons  que  tous  ces 
ut  se  présentent  en  rapport  d'octave,  et  que  les  chiffres  repré- 
sentant ces  octaves,  sont  des  multiples  : 


3 


ut 


ut 


ut 


ut 


ut 

\ 


/ —        \  / 

1        (Octave)        2       (Octave;        4       (Octave)        8       (Octave)      16 
\ /\ /  \ /  V -/ 


Selon  qu'on  l'envisage  de  gauche  ou  de  droite,  on  voit  un 
rapport  de  multiples  et  de  sous-multiples. 

8.  —  Il  y  à  là  pourrait-on  dire,  un  principe  de  multiplica- 
tion (  ex.  4b  )  et  de  division  «  par  deux  »  (  ex.  4e  )  : 


(x) 

(X) 

(X) 

(x) 

à) 

=    1    X    2 

=  2X2 

=    4X2 

=    8X2 

+ 

a) 

1     (Oct 

ave)    2     (Oc 

ave)    4     (Oct 

ave)     8     (Oct 

ave)    16 

b 

=    2     : 

2 

=   4.2 

=    8:2 

=     16    :      2 

(*) 

(X) 

(X) 

(X) 

(X) 

(2)  x  représente  un  nombre  quelconque,  arbitraire  et  parfois  inconnu. 
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g.   —  Cela  nous  conduit  infailliblement  à  formuler  la  loi 
générale  que  voici  : 


x  X  2  ■  le  chiffre  de  l'octave  supérieure  id'un  son  quelconque,  pris 

>dans  la  série  a  de  l'ex. 4 
bj    I  x    :  2  =  »       »         •>         »        inférieure  1 

10.  —  De  plus,  il  est  facile  de  contrôler  à  l'ex.  i,  que  cette 
loi  s'applique  encore  aux  chiffres  suivants  (ex.  6)  : 

G 

(sol  3 6    12 

\mi  5  10  20 

\si\>  7  14   28 


On  le  voit,  cela  va  jusqu'à  l'infini  (voir  l'ex.  251  et  le 
S  672-3)  et  toujours  dans  les  proportions  de  x  X  2. 

11.  —  Rapports  fondamentaux.  Après  le  rapport  d'octave, 
il  nous  faut  voir  ceux  de  quinte  et  de  tierce  majeure,   ce  qui 

nous  donnera    les    rapports  fondamentaux   de  toute  la  série  de 
l'ex.  1.  Les  voici  : 


I 

(Octave) 

3 

sol 

Tierce 
majeure 

1 
a 

2 
ut 

4 

ut 

5 

mi 

Quinte 
juste 

12.  —  Si  nous  éliminons  de  l'ex.  7  les  chiffres  qui  forment 
les  octaves  du  son  1,  il  reste  donc  1,  3  et  5.  Ceux-ci  repré- 
sentent  les  éléments  de  l'accord  parfait. 


8  l   1  =  la  fondamentale     (ut) 

l  3  =  la  quinte  juste       (sol) 
(  5  =  la  tierce  majeure  (mi) 


encore.  Il  peut  représenter  n'importe  quel  nombre/comme  déjà  ici  (ex.  4)  on 
voit  qu'alternativement  il  représente  1,  2,  4,  8  et  16;  à  l'ex.  12  Yx  repré- 
sente aussi  un  3  (voir  ex.  12  et  10). 
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Ceci  amène  à  exposer  Tex.  7  d'une  autre  façon  : 


9 


(Octave) 


(Octave) 


(Octave) 


1 

1 

1  1 

2 

1      1 

4 

8 

0 

1 

3 

1 

5 

Ou 

gl 

2. 

21 

rf 

IA      r-r- 

O     rt> 
K5   S 

t=    re' 

3 

13.  —  Si  l'on  désire  voir  vite  clair  dans  l'ensemble  du  phé- 
nomène des  harmoniques  (ex.  1),  Ton  n'a  qu'à  le  considérer  sous 
l'aspect  des  deux  accords  suivants  (ex.  10),  dont  les  notes  ainsi 
que  les  chiffres,  correspondent  parfaitement  avec  ceux  de 
l'ex.  1. 


10 


S 


a , 


?2£ 


♦       1 


$ 


b, 


15 


W 


bb. 


5 
3 

<2) 

1 


14.  —  Ces  deux  accords  (ex.  10)  qui  sont  dans  le  rapport 
d'une  tonique  et  de  sa  dominante,  ont  la  même  construction. 
Éliminons  l'octave  de  la  fondamentale  (c'est-à-dire  la  note  repré- 
sentée par  les  chiffres  2  et  6,  alors  on  aura  les  intervalles  qu'on 
trouve  mentionné  sous  c,  de  l'exemple  11  : 


11 


(Tonique) 


a  a) 

c) 

/ 

ut 

1 

sol 

\ 
mi 

a) 
à) 

r 
\ 

11 

3 

Quinte 

octavie'e 

3 

II 
9 

Sixte  maj. 

5 

II 
15 

bb) 

sol 

\ 

ré 

\ 

si 

/ 

CD 

Dmina 

rite) 
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15.  —  On  voit  donc  que  les  chiffres  i,  3,  5  et  3,  9,  15 
expriment  les  mêmes  rapports  d'intervalles;  et  ces  rapports 
identiques,  assortiront  clairement  aussi  quand  on  applique 
la  formule  sous  c  de  l'ex.  12,  à  la  série  b  du  même  exemple. 


12 

a)    î 


3 


c) 


X 

*3 


x 


à)    3 


15 


16.  —  Dans  la  série  de  sons  de  l'ex.  1,  il  y  en  a  quelques- 
uns  qui  ne  cadrent  pas  avec  notre  système  de  musique  tempéré; 
ce  sont  les  sons  représentés  par  les  chiffres  7,  n,  13  et  14,  dont 
les  uns  sont  trop  bas,  d'autres  trop  haut  (1).  Les  voici  : 


13 


7 


n 


13 


{%)  fa  (t>)  li 


SiU 
14 


Ce  sont  précisément  ces  notes  qui  manquent  dans  la  série 
suivante  : 


14 


1,    2,    3,    4,    5,    6  ♦    8,     9,    10   ♦    12  ♦  ♦   15,    16 


(1)  Voir  les  §  26-27  ainsi  que  la  note  1,  de  page  g. 
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Cette  série    n'est   soi-disant  que  l'ensemble  des   chiffres    de 
l'ex.  ii  (=  ex.  15)  : 


15 


r 

ut 


T 

t- 

sol 
3 

sol 

l 


mi 
5 


re 


15 

si 
J 


D  • 

auxquels  on  a  joint  les  octaves  (multiples)  des  sons  1   (=  2,  4,  8, 
16),  3  (=6,  12)  et  5  (=  10). 

17.  —  Nous  allons  montrer  par  un  exemple  pratique  (c'est- 
à-dire  réalisation  d'une  donnée),  de  quel  précieux  secours  se 
manifestent   déjà   ici   au   début,    les  notions  acquises  dans  les 

§1-16.  (1) 


(1)  Ce  qu'il  iaudra  surtout  retenir  pour  l'étude  conscientieuse  des  har- 
moniques, ce  sont  les  rapports  fondamentaux  (et  dont  les  sons  différents 
constituent    les    éléments   de    l'accord    parfait    majeur    [le  Dreiklang]) 
notamment 
A  a,  b,  c, 


1  (la  prime) 

3  (la  quinte  u  juste  ») 
5  (la  tierce  «  majeure  ») 


rapport  d'octave 
n  de  5 te  juste. 
v    de  3^  majeure 


Nombres  des  sons  harmoniques. 


Expressions  (primaires)  mathémathico- 

acoustiques    des    rapports    d'octave,  de 

\  quinte  juste  et  de  tierce  majeure,  dans 

(  la  série  des  harmoniques. 

Ces    expressions    sous  b  empruntées  à  la  science  acoustique  —  et  par 

lesquelles  on  désigne,  dans  le  langage  symbolique  des  nombres,  les  rapports 

sous  c  — ,  seront   d'une  grande  utilité    pour  celui  qui  désire    approfondir 

l'acoustique  musicale-instrumentale.  Tout  alors  lui  paraîtra  simple. 

Le  but  immédiat  que  nous  poursuivons  ici,  est  en  même  temps  une 
admirable  préparation  pour  ces  connaissances,  si  peu  aimées  encore  des 
musiciens  et  pourtant  si  utiles. 

Fréquemment  on  rencontre  des  «  puissances  »  de  ces  rapports  fonda- 
mentaux ;  elles  ne  font  qu'exprimer  la  même  chose,  mais  en  d'autres  termes 
(chiffres). 
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Utilisation    des   connaissances   acquises   au    sujet 
des   sons  harmoniques 

18.  —  Supposons  que  sur  l'indication  sommaire  de  l'ex.  16, 
l'élève  ait  à  noter  toute  la  série  des  harmoniques  que  peut 
réaliser  la  trompette  en  Fa. 


16 


a        I  8  h. 

4= 


b)    (Etendue:  [2],  10) 
de  la  trompette  simple  (en  fa) 


Cette  indication  ne  donne  que  le  8e  son  de  la  série;  et 
la  partie  b,  de  l'ex.  16  indique  :  que  le  parcours  de  cet  instru- 
ment va  du  2e  au  10e  harmonique.  (Le  chiffre  deux  enclavé  de 
l'ex.  16  b,  signifie  que  l'émission  de  ce  son  n'est  pas  facile;  qu'il 
est  plus  ou  moins  douteux). 

Que  fera  Télève  à  présent? 

19.  —  Il  procédera  ainsi  :  au-dessus  d'une  portée,  il  inscrit 
la  série  des  chiffres  2  a  10  (  1  )  et  met  en-dessous  du  chiffre  8  la  note 


Le  petit  tableau  suivant  (B)  donne  quelques  puissances  de  ces  trois 
rapports  fondamentaux  d  :  2,  2  :  3  et  4  :  5)  qu'on  trouve  en  haut  de  la 
colonne  et  séparés  de  leurs  puissances  progressives. 


B 


Rapports 

de 
l'Octave 


1 

:  2 

2 

:     4 

3 

:  6 

4 

:  8 

5 

:  10 

6 

:  12 

7 

:  14 

8 

;  16 

9 

:  18 

Rapports  Rapports 

de  la  de  la 

Quinte  juste      Tierce  majre 


2 

:  3 

4 

:  6 

6 

9 

8 

12 

10 

15 

. 

, 

12 

18 

14 

21 

16 

24 

a) 


bj 


4 

:  5 

8 

•  10 

12 

:  15 

u 



16 

20 

20  : 

25 

24 

30 

32 

40 

36 

45 

c) 


(1)  Par   exemple  pour  le  cor  en  ut  grave  (ex.  41)  et  quelques  autres 
encore,  il  faudra  alors  qu'il  inscrive  les  chiffres  2  à  16. 
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(fa)  de  Tex.  16.  L'exposé  de  l'ex.  17  sera  donc  la  première  phase 
de  la  réalisation  du  problème  qui  lui   est  donné  sous  16  a  et  b. 


(2)  3  4   5   6  +   8   9  10 


17 


20.  —  Moyennant  ce  qu'il  a  vu  sous  la  partie  b,  de  l'ex.  5, 
il  inscrit  ensuite  les  octaves  inférieures  (4  et  2)  de  ce  fa,  comme 
ici  à  l'ex.  18  : 


18 


(2)  3  4  5 


m 


6  +   8   9  10 

• 


21.  —  Ensuite  il  s'agira  de  connaître  le  rapport  du  2e  au 
3e  harmonique  qui  est  celui  de  quinte  juste  (ex.  7  et  9);  et  il 
est  évident  qu'avec  3,  on  a  aussi  6  et  12,  ses  «  octaves  »  (ex.  19)  : 


(2)  3  4    5  6  +  8    9  10 


19 


22.  —  Le  rapport  du  5e  au  4  e  son  s'impose  ensuite;  notam- 
ment la  tierce  majeure  (ex.  7  et  9).  Cette  note  établie,  elle  nous 
fournit  également  le  son  10,  son  octave  (ex.  20)  : 


20 


(2)3  45  6  +  8    9  10 


h---'  '' 


23.  —  Quant  au  son  9,  il  constitue  la  seconde  majeure 
(diatonique)  entre  les  harmoniques  8  et  10.  Dans  l'exemple 
précédent  (20)  on  le  trouve  déjà  intercalé. 

24.  —  Quant  au  son  7  (qui,  dans  les  exemples  17-20  est 
représenté  par  un*)  et  ce  qui  a  été  dit  au  §  16,  on  pourrait 
attendre  jusqu'à  ce  que  l'élève  ait  acquis  quelque  routine,  dans 
la  réalisation  des  harmoniques  de  l'étendue  de  chaque  instrument 
de  cuivre.  —  Voir  au  §  25  comment  il  faut  procéder  alors. 
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25.  —  On  considérera  le  son  7  comme  la  septième  d'un 
accord  de  dominante,  dont  la  fondamentale  sera  représentée,  dans 
la  série  des  harmoniques,  par  le  son  4. 

Ces  deux  sons  (4  et  7)  formeront  donc  soi-disant  la  prime 
et  la  septième  de  l'accord  de  septième  de  dominante,  (l),  comme 
on  peut  le  voir  aux  deux  notes  inscrites  (sous  b,c,d,e  de  Pex.  21), 
sur  les  harmoniques  4  et  7  de  cet  exemple  : 


21 


d. 


b) 


aj< 


o 


e 


Sol 

Fa 

Ut 

Si!» 

4 

5 

e 

7 

Fa 

Mib 

Mit» 

Réb 

(1)  Le  son  7  (voir  §  16)  acceptable  dans  certains  cas.  —  De  ces 

quatre  harmoniques  discordants  du  cor  (ex.  13),  les  deux  si  b  (sons  7  et  14) 
sont  les  seuls  dont  on  peut  tirer  quelque  parti  comme  sons  ouverts. 

Ils  sont  trop  bas  d'un  grand  comma,  ce  qui  constitue  un  intervalle 
harmonique  étranger  à  l'art  Européen.  —  Cependant  point  n'est  besoin  de 
les  exclure  systématiquement.  Comme  septième  de  dominante,  ils  sont 
acceptables;  mais  il  faudra  alors  :  que  cette  intonation  irrégulière  ne  soit  pas 
doublée  par  un  instrument  à  sons  fixes. 

Mais  ce  serait  taire  violence  à  l'oreille  que  d'employer  cette  intonation 
fausse  à  la  façon  d'un  degré  régulier  de  la  gamme. 

Parfois,  le  son  7  a  pu  fournir  aux  grands  maîtres  du  19e  siècle  des  accents 
d'une  couleur  à  la  fois  étrange  et  puissante. 

Weber  et  Rossini  ont  produit  un  effet  saisissant  en  faisant  attaquer  le 
son  7  par  tous  les  cors  réunis.  —  Isolée  ainsi  de  toute  harmonie,  cette  note 
insolite  a  un  cachet  étonnant  de  sauvagerie  et  de  romantisme  (voir  ex.  505  du 
traité  de  Gevaert. 
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26.  —  Quant  au  son  11,  au  cas  où  Ton  le  rencontrera  dans 
les  étendues  plus  grandes  que  celles  de  l'ex.  16,  l'examen 
de  l'exemple  1  peut  nous  apprendre,  qu'il  se  glisse  dans  la  nota- 
tion, comme  demi-ton  diatonique  entre  les  harmoniques 
10  et  12.  Ce  son  11  n'est  pas  exact  selon  notre  système  tempéré; 
il  n'est  ni  un  fa  ni  un  fa  $,  mais  il  est  entre  les  deux.  De  là  le 
le  signe  du  J  placé  entre  (     )  devant  le  son  n. 

Le  son  11  dans  la  série  du  ton  de  l'instrument  de  l'ex.  16, 
s'indiquerait  donc  d'après  l'ex.  1,  comme  : 

(?)  si  b, 
c'est-à-dire  devant  le  si  bémol,  un  bécarre  entre  (     ).    Voir  tous 
les   sons   n    de   l'exemple  74. 

27.  —  Le  son  13  est  trop  bas  comme  la,  comme  la  b  il 
serait  trop  haut;  de  là  qu'il  est  précédé  (voir  ex.  1)  d'uni? entre  (  ). 

Provisoirement  on  peut  très  bien  recommander  à  l'élève  de 
s'abstenir  d'inscrire  les  sons  n  et  13,  vu  leur  peu  de  valeur  dans 
notre  système  tempéré. 


Sur  la  Notation  des  instruments  dits  «transpositeurs» 


28.  —  La  notation  musicale  pour  les  divers  instruments, 
présente  plus  d'une  particularité  qui  rend  la  lecture  d'une  parti- 
tion d'orchestre  difficile  et  rebutante  pour  un  commençant. 

2g.  —  Quoique  ces  particularités  aient  plus  ou  moins  leur 
raison  d'être,  toutes  ne  paraissent  pas  également  logiques. 

30.  —  La  plus  simple  est  assurément  celle-ci  : 

Certains  instruments  ont  un  diapason  si  élevé  ou  si  grave, 
que  la  difficulté  de  discerner  le  nombre  des  lignes  supplémen- 
taires, a  induit  à  noter  leur  partie  une  octave  «  en-dessous  »  ou 
c  au-dessus  »  de  l'effet  réel.  —  Donc  uniquement  dans  le  but  de 
pouvoir  lire  plus  facilement  leur  partie  respective. 

31. — Que  l'on  juge  d'après  l'exemple  suivant  (22),  où  les 
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II 


deux  notes  sous  a)  et  b)  représentent  l'octave  extrême  de  chacun 
des  deux  instruments. 


Z2 


Octaves  extrêmes  (sons  réels) 
de  la 

petite  Flûte  *  Contrebasse 

à  cordes 


(i)  J'ai  pensé  —  sans  doute  non  sans  quelque  raison  —  faciliter  la  lecture 
des  notes  élevées  et  très  graves,  en  réunissant  par  un  tiret  vertical  les 
cinq  lignes  additionnels.  On  voudra  bien  se  rendre  compte  qu'au  delà  de  la  5e 
lî^ne  ^additionnelle  on  trouve  un  ut  (en  clef  de  sol  au-dessus  et  en  clct 
de  fa  en-dessous;  voir  d)  et  dd)  de  l'ex.    ci-joint. 

Voici  l'admirable  symétrie  que  montrent  ces  deux  clefs  au  point  de  vue 
de  certains  points  fixes  (les  ut)  : 

et  d) 


tt  dd) 

Nous  laissons  suivre  une  paraphrase  de  la  dite  symétrie  (facilitant 
de  beaucoup  la  lecture  des  notes  au  grave  et  à  Y  aigu))  celle-ci  se  gravera  vite 
dans  la  mémoire. 

On  voit  donc  sous  : 

a)       Yut  du  trait  d'union  entre  les  deux  clefs  w>  et  "9*" 


b) 

bb) 

c) 

ce) 

d) 

dd) 


Yut 


Yut 


ut 


au  dessus  1 

'en  dessous] 

i  sur  la  2e  i 
[ligne  addi.j 
f  tionnelle  ' 

.au  dessus  J 

'en  dessous} 


de  la  ligne 

du 

milieu 

au  dessus 

en  dessous 

de  la  5e 

ligne  addL 

tionnelle 


de  la  portée  àlael 


,en  clef  de 


I 


ef  de  .§  ) 


3 
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Surtout  la  lecture  de  la  partie  de  petite  flûte  dans  la  région 
surélevée  (  ex.  22a),  constitue  un  vrai  casse-tête. 

32.  —  On  a  donc  très  bien  fait  de  noter  ces  parties  respec- 
tives l'une  une  octave////.?  bas  (  ex.  23*  et  22a  ),  l'autre  une  octave 
plus  haut  (  ex.  23b  et  22b  ). 

Voici  le  rapport  (ex.  23)  de  leur  notation  (=  o)  à  leur  effet 
réel  (=  •). 


23 


petite  Flûte  J  Contrebasse 


* 


m 


à  cordes 


a) 


35F 


% 


33.  —  Ce  procédé  de  23b  ,  devrait  être  appliqué  à  tout 
instrument  appartenant  à  la  catégorie  des  contrebasses.  Il  n'en 
est  malheureusement  pas  ainsi! 

Tandis  qu'on  le  fait  bien  pour  le  contre-basson  (ex.  156  A) 
on  ne  le  fait  pas  pour  le  trombone-contrebasse  qui  descend  bien 
plus  bas  que  la  contrebasse  à  cordes,  et  même  que  le  contre- 
basson. 


24 


Trombone- Contrebasse  (voir  ex.  66) 


m 


12     4 


j/Notation\ 
jVproposéey 


mi 


të 


a) 


(x) 


(I)  Gevaert,  dans  son  Nouveau  traité  d'Instrumentation,  observe 
judicieusement,  qu'il  y  aurait  avantage  et  pour  le  lecteur  de  la  partition 
et  pour  l'exécutant  à  ce  que  sa  partie  fût  écrite  comme  celle  de  la  contrebasse 
à  cordes  :  une  octave  «  au-dessus  »  du  diapason  réel. 

Il  cite  à  ce  propos  le  Rheingold  (scène  II)  de  Wagner  où  le  maître 
écrit  à  leur  hauteur  réelle  les  sons  profonds  du  trombonne  contrebasse 
(voir  ex.  66  et  70  c)  que  voici  : 


fi 


Wffpn 
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34.  —  Ce  qui  est  logique  pour  les  deux  instruments  de 
l'ex.  23  (=  22),  le  serait  certes  tout  autant  pour  le  trombone- 
contrebasse.  Espérons  que  ce  qui  est  dit  au  §  33,  soit  bientôt 
réalisé. 

35.  —  Ce  mode  de  transposition,  qui  au  fond  n'est  qu'un 
simple  déplacement  d'octave,  n'engendre  pas  de  sérieuse  diffi- 
culté. Mais  là  où  certaines  parties  sont  écrites  dans  une  tonalité 
fictive,  c'est  là  que  commencent  les  complications. 

36.  —  Les  instruments  dits  transpositeurs  figurent  dans  la 
partition  avec  une  armure  autre  que  celle  du  ton,  réellement 
perçu  par  l'oreille  : 

Les  clarinettes,  cors  anglais,  saxophones  et  en  général 
tous  les  instruments  à  embouchure  (trombones  exceptés), 
appartiennent  à  cette  catégorie. 

37.  —  Le  tableau  suivant  en  donne  une  idée.  —  Chaque 
mesure  représente  une  note  écrite  (o)  et  son  effet  réel  (•)  sur  les 
instruments  respectifs,  indiqués  au-dessus  : 

25 


Clarinettes 


!Trom-  jgrande 
bone      JFlûte 


Cor 
en  fa 


Trom-j  Cornet  à 
pettetfauPistonssib 


b> 


É 


4*t 


f, 


g> 


S  \  '"'  Il  "H 


si 


SE 


XIWE 


XK*X 


3E 


si\>  len  la     en  rè    len  mi\> 


/  orchestre   n 
VsymphôniqueJ 


/  musique  \ 
vnilitaire/ 


On  le  voit  —  il  y  a  donc  de  la  variété  ! 

38.  —  Il  est  clair  que  :  une  fois  qu'est  déterminé  le  rapport 
entre  le  son  effectif  et  la  notation,  pour  un  seul degré ^de  l'échelle 
chromatique,  ce  rapport  se  trouve  par  là  même,  connu  pour 
tous  les  autres  degrés. 

Car  supposons  que  tous  ces  divers  instruments  de  l'ex.  25, 
jouent  la  gamme  d'ut  (écrite),  l'un  fera  entendre  alors  la  gamme 
de  si  |7,  l'autre  celle  de  la  etc.,  tels  qu'ils  suivent  ici  (ex  26)  : 
26 

25  a  donnera  la  gamme  de  s/l> 


b 
..  c 
,    d 

"  g 
»  h 
.»    i 


>.   la 
»    ré 
»    mi\> 
»»  fa 

"  f\ 

».    sit> 

n     Ut 


14  DANS   LES   PROPYLÉES    DE   L'INSTRUMENTATION 

39.  —  Il  est  convenu  de  prendre  pour  terme  de  comparaison 
la  note  ut,  comme  d'ailleurs  l'ex.  25  le  prouve  suffisamment. 

Tous  ces  ut,  produisent  un  autre  son  selon  qu'il  est  réalisé 
par  tel  ou  tel  instrument  de  dimension  plus  ou  moins  grande. 

40.  —  A  cet  endroit,  il  sera  intéressant  de  comparer  les 
cases  g  et  h  de  i'ex.  25  avec  b  de  l'ex.  27  A  et  B,  moyennant  les 
indications  des  ex.  36  et  51. 

Mais  la  question  préliminaire  des  instruments  transpositeurs 
résolue,  une  autre  se  dressera  devant  l'esprit  de  l'élève  soucieux 
de  comprendre  et  de  savoir  le  pourquoi  : 

D'où  vient-il  que  l'un  transpose  vers  le  bas  (ex.  25a- b-  *)  et 
d'autres  vers  le  haut  (ex.  25e' d- h)  — ?  ! 

41.  —  On  trouvera  plus  loin  la  solution  de  ce  problème.  — 
Il  importera  sans  doute  de  dire  ici  un  mot  de  l'histoire  du 
procédé  de  la  transposition  qu'ont  conservé  certains  instruments. 
Ainsi  il  sera  projeté  quelque  lumière  sur  ce  procédé  bizarre  en 
apparence. 

42.  —  A  l'origine  les  instruments  à  vents  furent  des  appa- 
reils grossièrement  construits,  donc  pauvres  en  ressources 
musicales  :  leur  échelle  était  des  plus  restreintes.  Même  après 
bien  des  perfectionnements  et  après  que  l'on  eut  imaginé  le 
mécanisme  des  clefs,  certaines  gammes  restaient  presque  inexé- 
cutables à  cause  de  leur  doigté  compliqué. 

43.  —  A  mesure  que  ces  instruments  s'introduisirent  à 
l'orchestre,  il  fallut  les  plier  aux  exigences  multiples  de  la 
composition  musicale,  et  les  mettre  notamment  en  état  d'abor- 
der tous  les  tons  usités. 

45.  —  Cette  circonstance  a  amené  à  construire  certains 
instruments  en  différentes  dimensions,  de  manière  à  en  hausser 
ou  en  abaisser  le  diapason  (voir  ex.  25  a  ~  d),  sans  d'ailleurs 
modifier  en  rien  la  disposition  des  trous  et  des  clefs,  et  consé- 
quemment  sans  introduire  aucun  changement  dans  le  doigté. 

46.  —  Grâce  à  ce  procédé,  l'instrumentiste  en  prenant 
alternativement  les  clarinettes  de  l'ex.  25  a  — d,  et  en  appliquant 
sur  chacune  le  doigté  de  la  gamme  d'UT  sur  l'instrument 
type,  fera  entendre  la  gamme  de  si  v  (25  a  ),  de  la  (25  b),  de 
ré  (25  c  )  ou  de  mi  !?  (25  (1  )  selon  qu'il  emploie  la  clarinette  de  tel 
ou  tel  nom. 

47.  —  En  effet,  par  la  force  de  l'habitude,  l'esprit  de 
l'instrumentiste  établit  une  relation  étroite  entre  la  notation  et 
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le  doigté.  —  De  là  ce  procédé  de  transposition  qui  lui  paraît  le 
plus  pratique. 

48.  —  Quant  aux  cors  et  trompettes,  leur  tube  étant  fixe,, 
ils  ne  possédaient  jadis  que  quelques  harmoniques  isolés,  issus 
d'une  fondamentale  immuable. 

Quand  on  inventa  les  corps  de  rechange,  en  vue  de  les 
rendre  aptes  à  jouer  dans  d'autres  tons,  la  notation  usuelle  en 
ut  (ex.  1)  fut  conservée.  A  mesure  donc  qu'on  y  adopta  tel  ou  tel 
corps  (tube)  de  rechange,  ce  fut  l'instrument  lui-même  qui 
transposa  (dans  tel  ou  tel  ton)  la  partie  écrite  toujours  en  ut. 

De  là  vint  l'usage  d'écrire  les  parties  de  cors  et  de  trom- 
pettes simples  invariablement  dans  le  ton  d'ut. 


Du  diapason  de  certains  instruments. 


49.  —  On  appelle  diapason,  la  tonalité  de  l'instrument  et 
qui  est  un  résultat  de  la  dimension  de  son  tuyau  fondamental. 
La  gravité  ou  l'acuité  de  tel  ou  tel  instrument  est  indissoluble- 
ment liée  à  la  longueur  plus  ou  moins  grande  de  son  tuyau.  — 
Les  tuyaux  longs  donnent  des  sons  plus  profonds  que  les  tuyaux 
courts. 

50.  —  Le  tableau  suivant  sera  un  précieux  auxiliaire  pour 
se  rendre  plus  exactement  compte  de  la  variété  de  diapason 
parmi  les  instruments  à  vent. 

En  contrôlant  et  en  comparant,  les  longueurs  théoriques, 
que  l'élève  trouvera  parmi  les  indications  sommaires  comme 
par  exemple  aux  ex.  29-44  et  46-57,  avec  celles  d'autres  instru- 
ments de  plus  ou  de  moins  de  dimension,  il  enrichira  ses  connais- 
sances de  quelques  notions  qui  lui  viendront  à  propos  plus  tard(i) 


(r)  Voici  une  preuve  de  l'utilité  du  tableau  (ex.  27)  :  Dans  un  livre 
récemment  publié,  on  peut  lire  :  "La  trompette-basse  (de  Wagner)  a  une 
longueur  de  2m,450  ».  —  Or  cette  longueur  ne  se  trouve  même  pas  parmi 
celles  de  l'ex.  27,  (*)  ni  comme  ut,  ni  comme  aucune  autre  intonation.  Ce 
qu'on  lit  là,  plus  loin,  sur  la  trompette-basse,  prouve  bien  que  l'auteur  n'a  pas 

(*)  Lesquelles  ont  été  puisées  dans  un  livre  traitant  de  l'acous- 
tique musicale,  écrit  par  V.  Mahillon.  une  autorité  en  la  matière. 


i6 
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51.  —  La  série  chromatique  de  notes  de  l'ex.  27,  suppose 
donc  soit  le  ier,  soit  le  2e  harmonique  d'un  instrument  à  vent 
quelconque  : 


27 


B 


2,087 

.   1,969 

1,859 

1,754 

1,656 

1,563 

"T— '    ~ 

-ffi—  '— 

-0.                ** 

2  harmonifiiifi 

|(» 

4,174 

3,939 

3,718 

3,509 
à, 

3,  313 

3,126 

52.  —  Supposons  par  exemple,  le  trombone- ténor 
iex.  63  a  );  la  longueur  de  son  tuyau  est  2m,g50.  Si  sur  la  donnée 
de  l'exemple  cité,  l'on  descend  du  4e  harmonique  au  ier,  on 
trouvera  que  le  si  b  de  l'ex.  27  Bg,  correspond  au  2e  harmonique 
de  son  tuyau  et  conséquemment  que  sa  longueur  doit  être 
double  de  celle  d'un  instrument  qui  ne  possède  ce  son  que 
comme  Ier  harmonique. 

53.  —  Le  Cornet  à  pistons  (ex.  89)  est  dans  ce  cas.  Son 
diapason  est  à  l'octave  supérieure  du  trombone-ténor,  et 
n'aura  donc  que  la  moitié  de  la  longueur  de  celui-ci  (2,950  :  2  = 
1,475)  :  soit  im,475. 

Le  trombone-contrebasse  (ex.  66)  à  le  double  de  la  lon- 
gueur du  trombone-tenor  (2,950  X  2)  :  soit  5m,90o.  —  Voilà 
comment  ce  tableau  (27)  est  à  utiliser,  à  consulter. 


conscience  de  l'impraticabilité  de  ce  type  d'instrument,  construit  sur  les 
donnéesde  Wagner,  mais  abandonné  bien  vite.  Son  remplaçant  est  l'instru- 
ment que  l'ex.  1 10  indique,  et  dont  la  longueur  exacte  est  2,629. 

Ailleurs  un  auteur  a  la  naïveté  de  croire  que  le  trombone-soprano  peut 
en  partie  être  remplacé  par  la  trompette-basse  de  Wagner.  On  se  demande 
de  quelle  façon  cela  ce  ferait  quand  on  s'aperçoit  que  déjà  le  trombone-alto 
I  à  une  longueur  de  2^,210  et  que  l'originaire  trompette-basse  de 
Wagnei  (ex.  10S)  mesure  4,422.  Celle  à  laquelle  il  afallu  avoirrecours(ex.  110) 
est  même  encore  plus  longue  que  le  trombone-alto,  c.  à  d.  2r".629. 

Après  cela,  il  doit  sembler  utile  que  cette  question  soit,  une  fois  pour 
.  exposée  avec  toute  la  clarté  nécessaire.  C'est  ce  que  je  me  suis 
efforcé  de  faire.  De  là  que  partout  la  longueur  de  l'instrument  a  été  ajoutée. 
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Instruments  à  vent 
les     bois     et  les 


bois 

A 


cuivres 
B 


La  différence  du  timbre  dans  les  instru- 
ments à  vent,  provient  d'une  part,  des  propor- 
tions du  tuyau,  lesquelles  déterminent  la  forme 
de  la  colonne  d'air;  d'autre  part  et  principale- 
ment de  la  manière  dont  l'air  est  ébranlé 
au  dedans  du  tuyau. 

De  fait  il  ne  suffit  pas  de  souffler  dans  un 
tuyau  pour  que  la  colonne  d'air  vibre;  pour 
obtenir  cet  effet,  il  est  nécessaire  de  briser  en 
battements  réguliers,  à  l'une  des  extrémités  du 
tuyau,  le  courant  d'air,  qui  sans  cela,  s'échap- 
perait en  souffle  continu. 


"  L'expression  d'un  instrument  à  vent  est 
plus  déterminée,  plus  parlante,  plus  intelligi- 
ble que  l'expression  d'un  violon,  d'un  violon- 
celle; mais  par  là  même  elle  a  quelque  chose  de 
moins  poétique,  de  moins  élevé 

En  résumé,  les  instruments  dont  il  va  être 
question,  —  c'est-à-dire  les  instruments  à 
vent  mis  en  vibration  par  le  souffle  humain,  — 
montrent  de  l'affinité  avec  la  voix  humaine; 
aussi  le  style  mélodique  qui  leur  convient 
le  mieux  est  celui  de  la  musique  vocale  »; 

Gevaert. 
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54.  —  Les  vibrations  de  l'air  dans  les  tuyaux  pouvant  êtrt 
provoquées  par  trois  organes  de  conformation  différente, 
il  s'en  suit,  que  les  instruments  à  vent  se  divisent  en  trois 
branches. 

a)  Instruments  à  bouche  :  ils  résonnent  par  l'action  d'un 
courant  d'air  se  brisant  contre  le  bord  tranchant  d'une  petite 
ouverture  circulaire  ou  longitudinale,  appelée  bouche  (par 
exemple  :  la  flûte); 

b)  Instruments  à  anche  :  le  corps  sonore  entre  en  vibration 
par  l'influence  d'une  languette  simple  ou  double)  destinée  à  briser 
en  battements  réguliers  le  courant  d'air  (par  exemple  :  la  cla- 
rinette). 

6-)  Instruments  à  embouchure  :  les  lèvres  de  l'exécutant, 
vibrant  sous  l'impulsion  du  souffle,  font  office  d'anches  (par 
exemple  :  le  cor). 


A.  Les  Bois. 

55.  —  Les  instruments  à  vent  en  bois,  se  divisent  en  : 

a)  Instruments  à  bouche  latérale  (flûtes); 

b)  Instruments  à  anche  double  (hautbois,  bassons,  sarru- 
sophones)  ; 

c)  Instruments  à  anche  battante  (clarinettes,  saxophones); 

d)  Instruments  à  embouchure  (serpent,  zink).  (1) 

56.  —  De  ceux-ci  les  saxophones  (c)  et  les  sarruso- 
phones  (b)  se  construisent  en  cuivre,  ce  qui  n'empêche  p->s  de 
les  ranger  parmi  les  instruments  en  bois,  parcequ'ils  sont 
construits  sur  le  même  principe. 

Aussi  ne  les  fabrique-t-on  en  cuivre,  que  parceque  ce  métal 
offre  une  plus  grande  facilité  pour  leur  construction. 

57.  —  Les  instruments  à  anche  se  divisent  en  quatre  sections, 
ce  qui  provient  de  la  combinaison  des  deux  espèces  de  tuyaux 
(cylindrique  ou  conique)  avec  les  deux  espèces  d'anches  (anche 
battante  ou  anche  double)  : 

1)  Un  tuyau  cylindrique  est  associé  à  une  anche  battante 
(toutes  les  clarinettes)  ; 

2)  Un  tuyau  cylindrique  est  associé  à  une  anche  double 
(cromornes,  courtauds,  douçaines,  etc.).  Tous  les  instruments 


D  Cornet  à  bouquin,  cornetto  (italien),  voir  les  §  715  —   18. 
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construits   d'après   ce   principe,    sont   hors   d'usage,   depuis  le 
commencement  du  18e  siècle; 

3)  Un  tuyau  conique  est  associé  à  une  anche  battante  (tous 
les  saxophones). 

4)  Un  tuyau  conique  est  associé  à  une  anche  double  (haut- 
bois, cor  anglais,  basson  et  contre-basson). 

B.  Les  Cuivres. 

«  Une  harmonie  d'instruments  à  embou- 
chure produit  ses  effers  les  plus  saisissants  (1) 
lorsqu'elle  est  exclusivement  composée  de 
timbres  de  même  famille.  »  (2) 

Gevaert. 

58.  —  La  division  des  instruments  de  cuivre  en  quatre 
familles  est  le  résultat  de  la  combinaison  des  proportions 
du  tuyau  avec  la  conformation  intérieure  de  l'embou- 
chure. 

59.  —  Les  proportions  du  tuyau  influent  principalement 
sur  Pétendue  de  l'instrument. 

De  la  conformation  de  l'embouchure  dépend  en  grande 
partie  le  timbre  de  l'instrument. 

60.  —  L'Embouchure  est  un,  bassin  hémisphérique  placé  à 
l'extrémité  supérieure  du  tuyau. 

61.  —  Un  bassin  de  forme  curviligne  engendre  des  sons 
éclatants,  d'autant  plus  éclatants  qu'il  aura  moins  de  profondeur. 
La  trompette  de  cavalerie  (ex.  49)  a  le  type  le  plus  accusé 
de  cette  forme  d'embouchure. 

62.  —  Un  bassin  de  forme  conique  produit  des  sons  plus 
ou  moins  voilés;  ce  type  d'embouchure  se  trouve  dans  toute  sa 
pureté  chez  le  cor. 

63.  —  Voici  les  quatre  familles  énoncées  au  §  58  : 

1)         i    Bassin  conique  associé  à  un  tuyau  conique  étroit  et  long; 
o   j    résultat  :  timbre  moelleux.  Étendue  générale,  sons  2  —  16 
(    (le  cor). 


(1)  Tel  l'ex.  125  cité  dans  le  traité  de  Gevaert. 

(2)  Le  maître  s'est  vu  amener  à  observer  ceci  à  propos  d'un  fragment 
qu'il  cite  de  Meyerbeer  (dans  son  Cours  méthodique  d'orchestration  p.  239) 
et  qui  est  pour  2  trompettes  simples,  2  trompettes  à  pistons,  3  trom= 
bones,  et  ophicléide,  auxquels  sont  ajouté  4  cors  simples  et  2  bassons. 
Au  sujet  de  ces  derniers  il  dit  :  «  Ces  remplissages  et  redoublements  aux  cors 
et  aux  bassons  sont  presque  toujours  superflus  et  ont  pour  résultat  d'épaissir 
la  sonorité  plutôt  que  de  la  fortifier. 
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Bassin   curviligne,   associé   à  un  tuyau   étroit  et  long 
mais  cylindrique  pour  les   deux   premiers  tiers  de  la 
g   )   longueur;  résultat  :  timbre  strident.  Etendue  générale  : 
sons  2—12  (trompette)  (l). 


3/  /  Bassin  conique  (mais  à  un  degré  moindre  que  le  cor) 
fl  l  associé  à  un  tuyau  conique  mais  large  et  court;  résultat  : 
u  ]  timbre  sombre.  Étendue  maximum  :  sons  1—8  (clairon, 
,2    ]  bugle  ou  saxhorn  ;  le  tuba  l'instrument  grave  de  cette 

famille,    présente    les    mêmes    caractères    légèrement 

modifiés). 

4)    g  [  Bassin  se  rapprochant  de  la  forme  curviligne,  associé 

^o  1  à  un  tuyau  généralement  conique  et  court  comme  celui 

2  -2  \  du  clairon;  résultat  :   timbre  éclatant  mais  sans  puissance, 

§  .cg  (  Étendue  :  sons  2  —  8  (cornet). 

64.  —  L'exploitation  des  «  harmoniques  »  pour  les 
instruments  dit  les  bois.  —  En  examinant  attentivement 
le  tableau  suivant  (ex.  28  A  et  B)  : 


(Harmoniques  de  la  flûte 
du  Hautbois  et  de  la 
corde  ré  du  violon) 


28 


B 


1 
1 

* 

=#= 

2 
— 0— 

3 

4      5     6    7     8 

-tfr — 

■*H — 

0 

0fto   ° 

1 
1 

2 

3 

4     5    6    7     8 

a 

16 

1 

24 

32  40  48  56  64 

5 ' 

(harmoniques  1-16  du  Cor  en  ré) 


(1)  Le  trombone  diffère  peu  de  la  trompette  en  ce  qui  concerne  la  forme 
de  l'embouchure,  les  proportions  du  tuyau  et  le  caractère  du  timbre. 
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l'on  se  dira  sans  doute  :  le  principe  des  sons  harmo- 
niques est  donc  la  base  de  tous  les  instruments,  soit  à  cordes, 
soit  à  tuyau?! 

De  fait!  mais  tous  ne  l'exploitent  pas  de  la  même  façon. 

65.  —  Cet  exemple  (28)  continue  sous  A  JîL  la  série  harmo- 
nique qui  va,  comme  on  sait,  jusqu'à  l'infini.  Donc,  les  harmo- 
niques du  hautbois,  de  la  fiùte  ou  de  la  corde  ré  du  violon 

considérés  comme  continuant  ceux  du  cor  en  ré),  constitueraient 
les  sons  24,  32,  40  et  48,  tout  en  égalant  les  sons  2,  3,  4,  5,  6  des 
trois  instruments  sous  B. 

66.  —  Faisons  suivre  ici  tous  les  chiffres  qui  sont  dans  le 
rapport  d'octave  ;  non  seulement  ceux  de  la  fondamentale, 
mais  aussi  ceux  du  son  3  (quinte),  du  son  5  (tierce)  et  du  son  7 
(septième). 


28^"s 


1   W)= 

2, 

4, 

8, 

16, 

3   (la)  = 

6, 

12, 

24, 

48. 

5    (fa#)  = 

10, 

20, 

40. 

7    (utl|)  = 

14, 

28. 

32.      64 


67.  —  Cette  base  identique  a  cependant  été  exploitée  d'une 
autre  façon  pour  cette  catégorie  d'instruments  à  vent  qu'on 
appelle  communément  les  bois. 

Ici,  presqu'en  général  on  a  opéré  sur  le  premier  rapport 
fondamental  :  l'octave  (1  :  2).  Entre  ces  deux  sons  naturels,  on 
a,  par  un  système  de  trous  recouverts  ou  non  par  des  clefs,  glissé 
les  douze  demi-tons  égaux  d'après  le  système  tempéré. 

Toute  la  technique  des  bois  est  basée  là  dessus  ainsi  que  sur 
les  conséquences  qui  découlent  d'une  application  différente  de 
ce  principe. 

68.  —  Cela  nous  mènerait  trop  loin  que  de  vouloir  expliquer 
ici  (ne  fût-ce  que  d'une  façon  très  sommaire),  les  constructions 
différentes  basées  sur  l'application  vue  au  paragraphe  précédent, 
—  et  de  vouloir  montrer  la  cause  :  que  la  clarinette  ne  renforce 
que  les  harmoniques  impairs  (3,  5,  7,  9). 

69.  —  Ces  explications  sont  plutôt  du  domaine  de 
l'acoustique  instrumentale;  elles  constituent  cette  autre 
partie  des  notions,  qui  me  paraissent  indispensables  à  l'éducation 
musicale  sérieuse  des  compositeurs  ;  elles  sont  utiles  aussi 
aux  chefs-d'orchestre  ainsi  qu'aux  instrumentistes  des  bois. 

C'est  pourquoi  je  me  propose  de  réunir  et  d'exposer  dans 
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un  autre  opuscule  (l)  ces  quelques  principes  utiles  aux  uns 
et  indispensables  aux  autres. 

70.  —  Il  me  semble  absolument  nécessaire  —  et,  heureuse- 
ment! ne  suis-je  pas  le  seul  qui  se  trouve  être  de  cet  avis  —  que 
les  compositeurs  et  les  chefs-d'orchestre  aient  quelques  notions 
claires  des  conditions  «  sonores  »  et  techniques  des  engins 
qu'ils  se  croient  appelés  à  mettre  en  œuvre,  ou  à  surveiller  plus 
ou  moins  le  rouage  et  le  bon  fonctionnement  de  cet  appareil 
compliqué  qu'est  l'orchestre. 

IIe  PARTIE 

Instruments  «  simples  »  ou  «  naturels  ». 
CUIVRES 

Les  nombreux  trous  de  leur  gamme, 
rendaient  leurs  concours  singulièrement  inter- 
mittent. Dès  que  la  modulation  s'éloignait  un 
peu  du  ton  principal,  ils  n'avaient  plus  qu'à  se 
taire. 

Aussi  les  cors  et  les  trompettes  simples, 
ainsi  que  les  trombones  (à  coulisse)  ne  sont  pas 
fait  pour  la  mélodie  monodique,  expression 
naturelle  des  sentiments  instinctifs  de  l'être 
humain  ;  leurs  accents  métalliques  et  mâles 
appellent  l'harmonie  simultanée.  Leurs 
moyens  techniques  impliquent  des  formes  musi- 
cales sérieuses,  sévères,  sans  ornements  ni  figu- 
res rapides;  la  tenue  du  son  et  le  rhytme  en 
sont  les  facteurs  principaux. 

Gevaert. 

71.  —  Quiconque  veut  acquérir  des  notions  claires  et  pré- 
cises sur  les  instruments  modernes  (cuivres)  est  tenu  de  connaître 
à  fond  le  mécanisme  des  instruments  «  primitifs  »,  dit  simples 
ou  naturels. 

72.  —  On  les  appelle  ainsi,  parce  qulils  ne  peuvent  donner 
que  la  série  naturelle  des  harmoniques,  où  l'on  constate,  au 
point  de  vue  de  la  gamme  diatonique  et  chromatique,  des  lacunes 
considérables;  à  preuve  Pex.  1. 


(1)  Dont  le  titre  sera  celui-ci  (ou  à  peu  près)  :  Principes  d'acoustique 
instrumentale,  indispensables  aux  compositeurs  et  chefs-d'orchestre. 
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Nous  commençons  par  les  cors  et  les  trompettes  «sim- 
ples».  Cela  constitue  la  meilleure  introduction  à   l'étude    des 

cuivres  en  général. 

73.  —  Le  Cor  «  simple  >  se  construisit  jadis  ordinairement 
en  si  bémol  (longueur  théorique  2m,95o.  Au  moyen  de  tons 
(ou  corps)  de  rechange,  son  diapason  devint  mobile,  et  on  le 
transposa  ainsi  dans  tous  les  tons. 

74.  —  Les  tons  de  rechange  ne  sont  que  des  tubes 
supplémentaires  qui  allongent  l'instrument  et  conséquemment 
lui  font  produire  une  autre  série  d'harmoniques,  (i) 

75.  —  Comme  on  le  verra  en  réalisant  la  série  des  harmo- 
niques de  chaque  diapason  sur  les  données  pour  chaque 
longueur  (ou  ton  de  rechange)  des  exemples  29  â  44  :  les  har- 
moniques au  dessus  du  son  12  ne  sortent  bien  qu'avec  les 
tons  graves  (ex.  34 — 44);  réciproquement  le  son  2  se  sort  facile- 
ment que  si  l'instrument  porte  un  corps  de  rechange  plus  aigu 
(ex.  29-40). 

76.  —  Avant  tout  il  importe  donc  que  l'élève  se  familiarise 
i°  avec  les  différents  diapasons  des  cors  et  des  trompettes  simples; 
20  avec  V étendue  exacte  de  leur  échelle  harmonique;  30  avec  le 
rapport  qu'il  y  a  entre  la  «notion  usuelle»  (ex.  1.)  et  «l'effet 
réel  »  que  partout  on  trouvera  indiqué  par  la  note  noire  (entre 
parenthèse)  des  ex.  29  à  57  et  d'autres  similaires. 

77.  —  La  réalisation  (sur  la  base  des  ex.  16-21,  §  18-26)  de 
toutes  ces  données  depuis  l'ex.  29  à  57,  lui  fournira  une  base 
solide  pour  les  connaissances  nécessaires  en  cette  matière. 

78.  —  Voici  ce  que  contiennent  les  indications  sommaires 
des  (ex.  29  etc.)  qui  vont  suivre  : 

i°  sous  a,  de  chaque  exemple  :  un  seul  harmonique  dans 
son  rapport  de  notation  (o)  à  l'effet  réel  (•)  est  indiqué. 

20  sousb)  de  chaque  exemple, on  trouve  indiquée  brièvement 
l'étendue  de  l'échelle  respective  du  diapason  de  l'instrument. 

Moyennant  ces  deux  indications,  il  sera  facile  à  l'élève,  de 
construire  exactement  la  série  des  harmoniques  de  chaque 
diapason,  et  en  cela  il  suivra  l'exemple  que  lui  fournissent  les 
ex.  16  à  21  et  dont  les  §  28  à  26  contiennent  les  explications 
nécessaires. 

Il  est  évident  :  l'élève  n'aura  qu'à  réaliser  l'effet  réel,  non 
la  notation  usuelle;  celle-ci  étant  toujours  invariablement  la 
même  :  en  ut  tel  qu'on  le  voit  à  l'ex.  1. 

(1)  Voiries  colonnes  D  et  E  de  l'ex.  74. 
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3°  Quant  à  l'indication  de  la  longueur  théorique,  elle  ne 
pourra  être  utilisée  encore.  Mais  il  sera  utile,  plus  tard,  de  la 
retrouver  ici  joint  aux  autres  indications  sommaires  dont 
suivent  à  présent  celles  pour  le  cor  simple. 

Le  cor  simple. 

Aucun  instrument  n'agit  aussi  puissamment 
sur  la  fantaisie  de  l'auditeur. 

Le  cor  est  un  instrument  essentiellement 
poétique,  comme  la  harpe  et  la  flûte;  mais  sa 
poésie  est  plus  intime,  plus  romantique. 

Bien  que  cet  instrument  ait  au  besoin  une 
émission  rapide  et  légère,  il  ne  se  prête,  ni  par 
la  constitution  de  son  échelle,  ni  par  sa  sono- 
rite  noble  et  sérieuse,  au  traits  d'agilité  propre- 
ment dits  (i). 

Les  sons  du  cor  transportent  l'esprit  au  loin 
dans  les  libres  espaces,  au  sein  des  vastes  iorêts 
sous  l'ombrage  des  chênes  séculaires  ou  dans  les 
pays  charmants  du  rêve  et  de  la  féerie,  aux  bords 
des  claires  fontaines  où  l'on  entend  par  les  belles 
nuits  d'été  résonner  les  notes  mystérieuses 

du  cor  d'Obéron. 

Gevaert. 

79.  —  On  trouvera  joints  à  chaque  diapason,  quelques 
exemples  d'emploi  chez  les  maîtres  classiques  et  que  j'ai 
empruntés  au  livre  de  Gevaert  (p.  198  etc.).  Ils  viendront  admi- 
rablement à  propos  pour  les  exercices  de  lecture  de  ces  parties 
dont  au  §  89  et  aux  ex.  60  et  125  il  est  donné  un  modèle  qu'on 
mettra  à  profit  pour  en  faire  autant  pour  chaque  diapason. 
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a) 


Cor  eu  ut  aigu 
r8~hn 


m*** 


/.')        (Etendue.   2_10) 


lr  théor. 
2m, 629 


*) 


30 


O) 


Cor  en  si 


r8h 


cnfu 


&E 


b) 


C) 


(Etendue.    2_10) 


lr  théor. 
2^,785 


Leur  timbre  est  maigre  et  de  mauvaise  qualité  ;  à  peu  près 
inusités. 


(1)  La  plupart  de  ceux  qui  se  rencontrent  dans  la  musique  des  grands- 
maîtres,  sont  très  courts  et  composés  de  sons  ouverts. 

(:::)  Cette  abréviation  signifie  partout  :  longueur  tliêovique.  Voir  §  616,  à 
comparer  avec  les  dessins  de  l'ex.  230. 
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Pas  d'exemples  chez  les  maîtres  classiques.  ' 
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01 

a) 
èJ{Et 

Cor  en  si\>  aigu 

JL    '8h' 

V         ^     1 

jC           €*<bm\ 

rïh           if»/ 

"4* 

difficiles 
endue:  2-10,  11,  12      ) 

n 

ir théor 
2m, 950 

Rarement   employés. 

Exemples  : 
Mozart:  La  flûte  enchantée 

(ier  air  de    la  reine    de   la 

nuit  n°  4;    et    le    quintette 

n°5); 
Weber  :   Ouverture  cTEury- 

anthe;  chasse  infernale  du 

Freischùtz. 


32 

Cor  en  la 

rëip 

JF 

a) 

1m (v) 

b)  (E 

difficiles 
tendue:  2  _  10,  \\A2      ) 

C) 

lr  theor. 
3ra,l26 

\        Exemples  : 

Beethoven  :  2  e  symphonie 
(larghetto);  7e  symphonie 
ire  partie,  scherzo  et  final. 

Mendelssohn  :  Symphonie 
romaine  (irc  et  2e  parties). 


«J>o 

-A 

Cor  en  la\> 

'ah.' 

c) 

À 

j=tW) 

b)  (Etend 

difi 

ue:  2_l0,  11,  l 

• 
2) 

e) 

lr  théor 

3m,  313 

Aucun  exemple  de  son  em- 
ploi dans  le  répertoire  clas- 
sique ne  me  vient  à  l'esprit. 
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a) 
b) 


Cor  en  sol 
r8lP 


(Etendue.    2_  12) 


lr théor 
3^,509 


Exemples: 

Mozart  :  Symphonie  en  sol 
mineur  (ie  partie,  menuet 
et  final; 

Beethoven  :  Ouvert.  Rui- 
nes d'Athènes  ;  Con- 
certo en  sol. 
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35 


flj 


C) 


Cor  en  fa  m  (sol\>) 


r8T1 


§ËH 


£J        (Etendue.  2_14) 


lr  théor. 
3^,  718 
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Cor  en  fa 


r8Yn 


^  diff. 

h)  (Etendue:   2-14,15^6) 


c) 


Irthéor. 
3™,  939 


Presqa'inusités. 
Exemples  : 
Haydn  :   Symphonie  en  fa  % 
mineur  (Andante). 


Exemples  : 
Beethoven:  Symphonie  pas- 
torale (ire    partie,  Scherzo 
et  final)  ;  8me  symphonie. 
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a) 


Cor  en  mi 


f-^h 


diff. 


b)  (Etendue:  2.14,  15,  16) 
c) 


l1'  théor. 
4m,  174 


38 


a) 


c) 


Cor  en  mib 

r 


8  h. 


3W 


diff. 
#     (Etendue:  2_15,  16) 


lr  théor. 
4^,422 


Exemples  : 

Beethoven  :  Ouvertures  Léo- 
nore  et  Fidelio;  7e  sym- 
phonie (allegretto). 

Rares  chez  Haydn  et  Mozart. 


Exemples   : 

Mozart:  symphonie  en  mib; 
Ouverture  La  flûte  en- 
chantée ; 

Beethoven  :  3e  symphonie 
(Eroica)  ;  Adagio  de  la  4e 
et  de  la  90  symphonie  ;  ou- 
verture Coriolan. 
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27 


39 


o) 


Cor  en  ré 


loi," 


P^ 


diff. 


b)     (Etendue:  2_15,  16    ) 


Kthéor. 
4,684 


Exemples  : 
Mozart  :  Ouvertures  Noces 
de  Figaro  et  Don  Juan 

Beethoven  :  2e  symphonie 
(ire  partie,  scherzo  et  final; 
9me  symphonie. 


40 


a) 


diff. 
b)     (Etendue:  2_  15,  16  ! 


n 


îrthéor. 
4,  962 


]  «  Je  n'en  connais  pas  d'ex- 
emples dans  le  répertoire 
classique  »         (Gevaert.) 
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aj 


cj 


Cor  en  ut  grave  (basso) 
r¥h1 


diff. 

b)       (Etendue;^.  16) 


Kthéor. 
5,258 
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*) 


?) 


Cor  en  si\  grave  (basso) 


8  h. 


v    'diff. 
b)       (Etendue:^.  16) 


lr  théor. 
5,570 


Exemples  : 
Mozart  :   symphonie   en  ut 

(Jupiter)  ; 
Beethoven  :   ire  symphonie 

( impartie,  scherzo  et  final); 

5e  symphonie  (Andante  et 

final). 


Il  n'en  existe  pas  d'exem- 
ples chez  Haydn,  Mozart, 
Beethoven  ou  Weber. 
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a; 


h) 


C) 


Cor  eo  i'/t»  grave  (basso) 


(5*5 


diff. 
(Etendue ~2~L  16) 


lr  théor. 
5,  900 
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0J 


Cor  en  la  grave  (basso) 


1  8  h. 


(Etendue:     3  _  16) 


l1"  théor. 
6,  252 


Ce  ton  le  plus  grave  est  inu- 
sité chez  les  maîtres  clas- 
siques. 


Exemples  : 
Beethoven  :   4e  symphonie 

(ire  partie,  scherzo  et  final); 

6e   symphonie,  (Andante)  ; 

8e  symphonie,  (Andante  et 

scherzo)  ;    9,np    symphonie 

(Adagio).  ) 

80.  —  Si  on  réunit  tous  les  éléments  de  ces  seize  échelles,  on 
verra  que  l'étendue  totale  du  cor  —  c'est-à-dire  de  tout  ces  dia- 
pasons —  se  meut  entre  les  limites  suivantes  (grave  et  aigùe)  : 
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I  difficile 


difficiles 
(aigu) 


(grave) 

Or   nous  verrons  plus    loin,  que    c'est  là,  à  fort  peu  près, 
l'étendue  (*)  du  cor  chromatique  en  fa. 


(*)  Il  importe  ici  de  fixer  l'attention  de  l'élève  sur  une  pratique 
bizarre  dans  la  notation  des  cors.  A  raison  de  leur  grande  étendue,  certains 
diapasons  doivent  se  servir  aussi  (dans  le  bas  de  leur  échelle)  de  la  clef  de  fa. 
Mais  au  lieu  de  donner  à  celle-ci  sa  valeur  normale,  on  écrit  alors  toutes  ces 
notes  une  octave  trop  bas,  par  exemple  ici  sous  Aa): 


B 


harm:    2      3      4 


a)^m 


i=^-ite^f^p|| 


vm 


^m 


harm: 


<Ë=at 


pour   cor  \ 
simple    ) 


XF 


(pour  cor  chromatique) 


J/incor-\ 
BVrect   / 


cor-) 
rect) 
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81.  —  Disons  un  mot  des  sons  factices  du  cor  simple  : 
Sons  bouchés.  La  partie  des  cors  simples  fat  parfois  émail- 

lée  de  sons  en  dehors  de  leur  fonds  naturel  (ex.  i);  c'est-à-dire 
d'une  espèce  de  sons  factices  qu'on  nomma  jadis  sons  bouchés, 
parcequ'ils  s'obtiennent  en  introduisant  la  main  dans  le  pavillon. 
Toutes  les  intonations  naturelles  s'abaissent  alors  et  le  timbre 
s'assourdit.  Ces  abaissements  sont  partiels,  on  peut  les  obtenir 
depuis  une  fraction  minime  de  demi-ton,  jusqu'à  peu  près  un 
intervalle  d'un  ton. 

82.  —  Le  timbre  de  ces  sons  factices  est  sourd  et  lugubre. 
On  les  employait  autrefois  —  et  on  peut  aujourd'hui  (i)  encore, 
les  utiliser  —  intentionnellement  en  vue  d'une  expression 
dramatique. 

83.  —  Par  ce  moyen  le  corniste  peut  en  forme  d'écho, 
reproduire  un  demi-ton  plus  bas,  certaines  petites  phrases  mélo- 
diques formées  exclusivement  à  l'aide  des  harmoniques  (voir 
chez  Gevaert  l'ex.  315  page  206,  ainsi  que  tout  ce  que  les  pages 
204-210  disent  sur  les  sons  bouchés). 


La  trompette  simple. 

Son  timbre  est  clair,  étincelant  comme 
l'acier.  Son  émission  du  son  est  franche,  précise 
et  au  besoin  fort  rapide  (au  moyen  du  double 
et  triple  coup  de  langue 

La.  trompette  permet  à  l'exécutant  de  soute- 
nir et  de  détacher  les  sons,  de  les  enfler  et  de  les 
diminuer,  bref  de  leur  donner  toutes  les  nuan- 
ces d'articulation  et  d'intensité.  —  Mais  ces 
qualités  trouvaient  peu  à  se  faire  valoir  sur  l'an- 


Que  cette  singularité  ne  plaide  guère  pour  l'intelligence  de  ceux  qui  la 
mirent  en  vogue,  est  évident.  Il  suffit  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  l'ex.  1,  et 
y  voir  les  rapports  qui  existent  entre  ces  échelons  (§  6  ex.  2)  pour  com- 
prendre de  suite  qu'elle  ineptie  ces  inventeurs  (!)  ont  commise. 

De  cette  façon  on  n'a  certainement  pas  facilité  la  lecture  de  la  partie  (a) 
sous  A,  B).  La  notation  correcte  sous  b)  est  la  seule  facile;  tous  les 
hommes  de  bons  sens  ne  peuvent  que  la  recommander,  à  l'encontre  de  la 
pratique  singulièrement  inepte  sous  a),  qu'un  long  usage  n'a  encore  rien 
fait  perdre  de  sa  malencontreuse  mise  en  vogue. 

(1)  En  employant  le  cor  chromatique  en  cor  simple  (voir  $  198). 
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cien  instrument,  tel  qu'il  fut  cultivé  depuis  1760 
jusque  vers  1835. 

Les  degrés  de  l'échelle  que  le  compositeur 
avait  à  sa  disposition  dans  chacun  des  tons, 
étaient  trop  peu  nombreux  pour  lui  fournir  les 
éléments  d'un  vrai  chant  ou  d'un  trait  mélo- 
dique. 

Dans  les  très  rares  occasions  où  la  trompette 
passait  au  premier  plan,  elle  n'avait  qu'à  pro- 
duire des  sonneries  (1)  militaires,  des  tenues 
ou  de  petites  phrases  très  simples,  dont  l'effet 
était  dû  principalement  au  rhytme  et  au  tim- 
bre. 

Gevaert. 


84.  —  Comme  celui  du  cor,  le  diapason  de  la  trompette  est 
mobile.  A  l'aide  de  tubes  additionnels  (corps  de  rechange),  il  peut 
se  poser  sur  les  douzes  degrés  de  l'échelle  chromatique. 

Voici  ces  diapasons,  exposés  comme  ceux  (ex.  29-44)  du  cor 
simple. 


46 

a) 

h) 


Trompette  en  ut 


* 


TTtwt 


(Etendue:    3.12) 


lr  théor. 
2,  629 


47 

a) 
à) 


Trompette  en  ré 


(Etendue:   3  _12) 


lr  théor. 
2,  481 


Exemples  : 
Weber    :    Obéron    (air    de 

Rezia),  2e  acte; 
Beethoven  :  Ouverture  Co- 

riolan. 


Pas    d'exemples   clans  le   ré- 
pertoire classique. 


(1)  Je  n'ai  jamais  pu  entendre  la  sonnerie  des  trompettes  au  début  de  la 
marche  du  Tannhâuser  (Wagner)  sans  être  vivement  ému.  Voilà  bien  des 
traits  où  la  trompette  simple  se  montre,  dans  son  vrai  caractère  :  "  sie  sollen 
kùnden  »  a  dit  un  musicien  perspicace. 
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48 


oj 


Trompette  eu  ré 


$ 


b)     (Etendue:    (2),  12) 

(!) 


V  théor. 
2^,342 


Exemples  : 
Mozart  :  Ouvert.  Don  Juan; 
Mendelssohn    :     Ouverture 

Meeresstille. 
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ai 


Trompette  en  mi\> 


«h 


8  h. 

lîffi 


2) 


b)     (Etendue;   (2) -12) 

Ci 


F  théor. 
2,  211 


Exemples  : 

Méhul  :  Joseph  (acte  II,  trio 
n°8); 

Beethoven  :  Eroica- Sym- 
phonie. 


50 


Trompette  en  mi 


a) 
h)     ( 

'8  h.' 

Etendue:   (2)  . 

.10) 

0) 

lr  théor. 
2,087 

Exemples  : 

Weber  :  Obéron  (ier  acte, 
air  d'Huon  n°  5); 

Mendelssohn  :  Ouverture 
Sommernachts'  raum  ; 

Rossini  :  Ouverture  Guil- 
laume Tell. 


51 

aj 
à) 


Trompette  en  fa 


%m 


) — 


(Etendue:  (2).  10) 


lr  théor. 
1,969 


Exemples  : 
Beethoven  :  Ouverture  Eg- 
mont,  (Apothéose  et  fin). 


(1)  Ré  est  le  diapason  type  de  la  trompette  simple.  Seul  avec  celui  en 
mi  ?  (ex.  49),  il  a  le  plus  d'étendue  :  du  son  2  au  12e. 

(2).  Pour  les  signaux  des  troupes  à  cheval  on  se  sert  de  ce  diapason  (mi  b, 
qu'on  appelle  aussi  la  trompette  de  cavalerie  (voir  ex.  98  et  §  192;.  Le 
clairon  (ex.  96)  sert  également  aux  signaux  de  Y  Infanterie  (voir  ex.  97 
et  §  191 1. 
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53 


Trompette 
en/ajf  (soi],) 


^ 


(Etendue:    2  _  10) 


lr  théor. 
1,859 


53 


Trompette 
en  sol 


8  h. 


^^ 


(Etendue:   2_9) 


K  théor. 

1,754 


54 


Trompette 
en  la\> 


* 


:sïe 


(Etendue:    2_9) 


lr  théor 
1,656 


85.  —  Au  grave  de  la  trompette  en  ut  (ex.  46  et  59  Bd)  il 
y  a  trois  tons  (ex.  55-7)  dont  le  timbre  manque  d'éclat  et  de 
caractère.  Celui  en  la,  ne  se  rencontre  presque  jamais  ;  il  exige 
un  tube  plus  long  que  celui  du  trombone  ténor  (voir  ex.  63). 


55 


a) 


Trompette  en  si 


* 


xq»F 


b)       (Etendue.    3-12) 
0 


lr  théor. 
2,  785 


56 


a) 


Trompette  en  sib 

1 


à)       (Etendue.    3.12) 
à) 


lr  theor. 
2,950  | 


Exemples  : 
Meyerbeer  :  Robert  le  dia- 
ble   (  3e     acte,     évocation 
des  nonnes). 


Exemple  : 
Beethoven   :   Ouverture    de 
Léonore. 
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57 


Trompette  en  la 


a) 
à) 

C) 


$ 


8  h. 


3^ 


(Etendue:    3_12) 


lr  théor. 
3,  126 


86.  —  En  formant  une  échelle  chromatique  de  tous  les  sons 
réels  qu'on  obtient  à  l'aide  des  corps  de  rechange  de  la  trom- 
pette, on  atteint  l'étendue   que  montre  l'exemple  58. 

Quant  à  certaines  parties  de  trompette  de  Hàndel  et  aussi 
du  grand  Bach,  qui  renferment  des  phrases  qu'on  dirait  écrites 
pour  la  flûte  ou  la  clarinette  (1) ,  il  est  permis  d'observer  :  que 
ces  grands-maîtres,  dans  ces  moments  (qu'on  pense  aux  moment 
de  somnolence  d'Homère),  ont  perdu  de  vue,  le  caractère  tout 
spécial  de  cet  instrument.  S'ils  avaient  eu  les  cuivres  modernes 
à  leur  disposition,  on  comprendrait  encore  qu'ils  se  soient 
laissé  aller  à  ces  traits  qui  sont  en  dehors  du  caractère  de  la 
trompette. 

Ce  n'est  pas  un  manque  de  respect  pour  ces  génies,  lorsque 
je  me  permets  la  témérité  de  ne  pas  trouver  cela  excellent,  ni 
même  bon.  Il  me  semble  que  ce  n'est  guère  digne  de  leur  génie. 

Mais  ce  qui  est  certainement  plus  regrettable,  c'est  que 
bien  des  compositeurs  modernes  semblent  s'autoriser  de  ces... 
moments  de  somnolence  d'un  grand  homme,  pour  se  lancer  dans 
l'imitation  de  pareilles  bévues.  Ces  extravagances  modernes 
ne  prouvent  qu'une  chose  :  le  manque  de  discernement  esthétique 
(voir  aussi  §  168-171). 


58 


/Bon  dans  toutesx 
\    les  nuances     / 


5  \m  t|w    ♦  #♦ 


y 

(peu   usités) 


/réserves  pour\ 
V       le  forte      / 


87.  —  Voici  un  tableau  synthétique  de  tous  les  diapasons  des 
cors  et  trompettes  simples  : 

(1)  Par  exemple  :  L'Oratorio  de  Noël  (4e  partie;  de  J.  S.  Bach  ;  La  fête 
tV Alexandre  (2e  partie  de  ELendel. 
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5U 


B 

Trompettes  "simples,,  (ou "naturels,,) 

(les  plus  beaux  tons) 

Etendue:  3 
».         b, 

12  |Et.(2)       12  |  Et  (2)     10 1  2     lo|  Bt  2 
c,          d,          e,           f,         g,         h,        i,          j,          k. 

9 

!, 

CORS  "simples,,  (ou  "naturel; 


88.  —  Pour  faciliter  l'étude  de  la  lecture  des  instruments 
transpositeurs,  on  donnera  à  l'élève  des  fragments  d'oeuvres  des 
grands-maîtres,  dont  on  trouve  un  petit  exemple  sous  6o  A.  Il 
aura  à  réaliser  cela  tel  que  6o  B  le  lui  montre  (devoirs  auxquels 
le  §  79  fit  allusion) 

89.  —  Voici  les  quatre  premières  mesures  de  l'ouverture 
d'Euryanthe  de  Weber  (i);  les  cors  sont  en  sib  aigu  (ex.  31) 
et  en  mi  ?  (ex.  38)  ;  les  trompettes  en  mi  ?  (ex.  49). 


60 


(Notation  "usuelle,,) 
A 


(sons  '''réels.,) 


^p^fiÊ 


m 


(1)  Voir  aussi  l'ex.  125  a  et  b,  ainsi  que  les  ex.  107  -, 


90.  —  Pour  réaliser  ces  données  (ex. 
60  A),  l'élève  aura  à  consulter  au  besoin  son 
élaboration  de  l'tffet  réel  des  diapasons  res- 
pectifs ;  dans  ce  cas-ci  par  exemple,  ceux  des 
exemples   31,  38  et  49. 

91.  —  La  partie  des  cors  en  mi  ?  (ex.  60  A),  a  été  mise  en 
clef  de  fa,  afin  d'éviter  trop  de  lignes  supplémentaires  dans  la 
réalisation. 

92.  —  Il  sera  aussi  très  utile,  que  l'élève  y  ajoute  le  chiffre 
des  harmoniques  respectifs,  tel  que  l'ex.  60  A  et  b  le  lui 
montre. 

Cela  lui  rendra  aussi  service  comme  contrôle,  si  parfois  le 
compositeur  n'a  pas  dépassé  les  limites  de  tel  ou  tel  dia- 
pason. Il  pourra  toujours  facilement  vérifier  ceci  grâce  aux 
pages  24-33  de  cet  ouvrage. 

g3.  —  Les  tons  moyens  des  cors,  avaient  la  meilleure  sono- 
rité et  offraient  le  plus  de  ressources  aux  compositeur  et  à 
l'exécutant  :  fa  est  considéré  comme  le  ton  par  excellence  de 
ce  noble   instrument. 

Pour  terminer,  ajoutons  une  observation  qui  est  de  nature 
esthétique  et  non  dépourvue  de  quelque  intérêt,  notamment  : 

g,  _  Les  tierces  et  sixtes  parfaitement  con- 
sonnantesdu  cor.  Les  deux  mi  (sons  5  ou  10  de  l'ex.  1)  réunis 
à  l'une  des  octaves  de  la  fondamentale  12,  4,  Si  ou  a  l'une  ou 
l'autre  des  quintes  (3,  6,  12),  forment  des  tierces  ou  des  sixtes 
parfaitement  consonnantes,  dont  la  suavité  frappe  surtout  l'au- 
diteur, lorsque  deux  cors  se  séparant  du  reste  de  l'orchestre, 
font  entendre  une  de  ces  phrases  simples  et  concises  auxquelles 


36 


DANS    LES    PROPYLEES    DE    L  INSTRUMENTATION 


ce  timbre  donne   un  accent  si  profond  ;    tel  ce   passage   de   la 
Juive   (Halévy)  : 


61 


Cors  en   rni\> 


Quatuor    (et   Rachel) 


ADdaDte^^^^l^rpf1^ 


con  dolcetza 


S 


t>1>   Kvr  jgg 


wm 


pizz. 


FP 


ij^vTI 


Il  va  ve.nir 


La  Juive  (2d  acte) 


f^1 


Les  trombones  à   coulisse 


(Instruments  à  intimation  libre) 


«  Le  trombone  est  à  mon  sens,  le  véritable 
chef  de  cette  race  d'instruments  à  vent  que  j'ai 
qualifiés  d'épiques  II  possède  en  effet  au 
suprême  degré  la  noblesse  et  la  grandeur;  il  a 
tous  les  accents  graves  ou  forts  de  la  haute  poé- 
sie musicale,  depuis  l'accent  religieux,  imposant 
et  calme,  jusqu'aux  clameurs  forcenés  de  l'orgie. 
—  On  a  pourtant  trouvé  moyen  de  l'avilir  en  le 
réduisant  au  redoublement  servile,  inutile  et 
grotesque  de  la  partie  de  contrebasse  ». 

Berlioz. 

«  La  manière  dont  les  trombones  intervien- 
nent dans  la  musique  instrumentale,  est  à  elle 
seule  une  révélation  du  caractère  harmonique 
qu'ils  possèdent  au  plus  haut  degré  ». 

Gevaert. 

«  Obschon  die  Posaune  durch  die  Zûge 
unbeschrànktes  Melodievermogen  nat,  ist  ihr 
akkordisches  Wesen  angemessener.  -  Ich  mochte 
sagen:  diesen  gewaltigen  ehernen  Stimmen  ziemt 
es  nicht  kantabel  zu  werden;  Trompeten  und 
Posaunen  mùssen  kùnden,offenbaren,  nichtaber 
wie  gewohnliche  Sterbliche  reden  odei  singen. 

RlEMANN. 
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95.  —  Quoique  les  trombones  à  coulisse  doivent  être  consi- 
dérés d'un  point  de  vue  autre  encore  (§  115  et  ex.  74)  que  les  cors 
et  trompettes  simples,  il  vaudra  mieux  nous  borner  provisoi- 
rement à  les  examiner  tout  comme  ceux-là,  c'est-à-dire  nous 
occuper  avant  tout  de  leur  diapason  initial. 

La  base  bien  établie,  le  reste  sera  d'autant  plus  facile. 

96.  —  Nous  avons  déjà  vu  (ex  25e)  que  le  trombone  n'est 
pas  un  instrument  transpositeur.  N'importe!  nous  continuerons 
à  indiquer  sommairement,  comme  aux  pages  24-33,  ce  dont  il 
s'agit  provisoirement. 

97.  —  La  famille  des  trombones  à  coulisse  se  com- 
pose depuis  plusieurs  siècles  de  trois  instruments  qui  correspon- 
dent aux  trois  voix  les  plus  graves  du  quatuor  choral,  et 
portent  leur  nom  : 

Trombone-tf//o  (ex.  62) 
Trombone-fcwor  (ex.  63) 
Trombone- basse  (ex.  65) 

De  nos  jours  elle  s'est  même  enrichie  d'un  trombone-co//- 
trebasse  (ex.  66). 

98.  —  La  région  du  soprano  n'y  est  point  représentée,  (1 
de  sorte  que  tout  ce  système  instrumental  a  un  caractère  exclu- 
sivement mâ/c,  qui,  joint  à  la  noblesse  et  à  Impuissance  de  la 
voix  du  trombone,  en  fait  un  instrument  précieux. 

99.  —  Oiî  oonsidère  comme  le  type  de  la  famille,  le  trom- 
bone-ténor (ex  63),  dont  l'étendue  reproduit  la  voix  de 
l'homme  douée  de  toute  la  vigueur  de  la  jeunesse,  et  dont  le 
timbre  éclatant  et  plein  s'adoucit  quand  il  le  faut. 


1  .  Au  seizième  siècle  déjà,  il  y  avait  un  jeu  de  trombones,  composé  du 
soprano ("::).  de  l'alto,  du  ténor  et  de  la  basse.  Monteverde  dans  son  Ovfeo 
représenté  à  Mantoue  en  1607,  emploie  cinq  trombones  :  deux  altos,  deux 
ténors  et  un  trombone-basse. 

La  trompette  à  coulisse  est  mentionnée  par  J.  E.  Altenbur^  (**),  qui  la 
compare,  avec  raison,  au  trombone-alto.  —  Manillon  :  Catalogue  des- 
criptif et  analytique  du  musée  instrumental  du  Conservatoire 
royal  de  musique  de  Bruxelles,  [2e  éd.  1893]  p.  67. 

(*)  Voir  les  §  285-95. 

(**)  Versuch  einer  Anleitung  zur  heroisch-musikalischen  Trompeten- 
und  Paukenkunst.  (Halle  1795). 
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ioo.  —  D'après  la   règle   traditionnelle,  chaque    espèce  de 
trombone  emploie  la  clef  de  la  voix  correspondante  : 


62 


Tr 

a) 
b) 

ombone-  alto  (mi\>) 
Uh.  ' 

m  koi^L 

10 

(Etendue:    2  _  8) 

c) 

lr  théor. 
2,210 

63 

Trombone  -  ténor  (sib) 


b)        (Etendue:    1_8) 

o) 


lr  théor. 
2,950 


101.  —  La  division  intérieure  (voir  £  206)  de  l'échelle 
ordinaire  du  trombone-ténor  coïncide  avec  celle  de  la  voix 
de  ténor,  à  part  l'extension  plus  grande  du  registre  grave. 


64 


(grave) 


(médium) 


(ai^u) 


2 


Cette  division  intérieure  est  également  celle  du  trombone- 
alto  ( ex.  62). 

102.  —  En  quelques  endroits  de  sa  tétralogie  des  Nibe- 
lungen,  Wagner  ajoute  au  trio  ordinaire  des  trombones  (§  97) 
et  en  guise  de  basse-profonde,  l'instrument  formidable  qu'est  le 
trombone-contrebasse  (ex   66). 


65 

Trombone-  basse  (en  fa) 


4  h. 


a) 


m 


«»(») 


b)       (Etendue:   1.10) 
c) 


F  théor. 
3,939 


66 

Trombone-contrebasse  (&}) 

r 


4  h 


a)       2-^^ 


b)       (Etendue:  (l)_10) 
C) 


1'  théor. 
5,900 


103.  —  La  division  .intérieure  de  l'échelle  du  trombone- 
basse  (ex.  65)  et  contrebasse  (ex.  66),  est  égale  à  celle  de  l'ex. 
64,  sauf  l'ajoute  des  notes  aiguës 


67 


(grave) 


(médium) 


(aigu) 


(suraigu) 


10 
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104.  —  Le  trombone-basse  à  coulisse  est  construit 

encore  en  ;;zz'b  et  en  sol  ;   c'est  à-dire  un  ton  plus  bas  (ex.  68) 
et  un  ton  plus  haut  (ex.  69)  que  celui  de  fa. 

Celui  en  mi  ?  a  été  assez  usité  en  Allemagne  sous  le  nom  de 
Quintbass-posaune  ;  celui  en  sol  s'emploie  assez  fréquem- 
ment,  paraît-il,    en  Angleterre. 


68 


69 


Trombone  bass 
(en  mib) 

Uh.l 
.»>'    k»(M 

e 

a) 
b) 

C) 

Trombone  basse 
(en  sel) 

Uh.l 

S% axSrf 

a) 
b)       ! 

étendue:  1__10] 

jEtendue:  1 10) 

C) 

lr  théor. 
4,422 

lr  théor. 
3m,  509 

d)     ( 

Quintbass  posa 

une) 

105.  —  En  considération  de  la  fatigue  qu'éprouvaient  surtout 
les  exécutants  à  jouer  la  partie  de  trombone=basse,  on  aban- 
donnait à  la  longue  l'habitude  séculaire  de  réunir  les  trois 
diapasons  caractéristiques  (§  97)  ;  disposition  excellente  qui 
permettait  à  chacun  des  instruments  de  se  mouvoir  dans  la 
meilleure  partie  de  son  échelle. 

106.  —  Le  règne  du  trombone=ténor.  Depuis  1830,  les 
orchestres  n'ont  plus  que  des  trombones=ténor,  ce  qui  n'a  pas 
empêché  les  compositeurs  de  continuer  longtemps  après,  à 
désigner  les  «  trois  »  parties  sous  leur  nom  traditionnel. 

107.  —  Pai'  cette  innovation  regrettable,  le  groupe  des 
trombones  a  vu  son  étendue  s' amoindrir  d'une  octave  (comparez 
les  ex.  70  et  71  sous  a  et  c).  Ses  qualités  sonores  et  techniques 
en  ont  subi  une  atteinte  non  moins  sensible. 

Heureusement  l'invention  des  nouveaux  cuivres  chroma= 
tiques  est  venue  apporter  une  large  compensation  à  ces  pertes. 
Au  grave,  le  tuba  (ex.  i22v  )  a  pu  suppléer  à  l'insuffisance  du 
trombone^ténor  et  fournir  une  basse  solide  au  quatuor  formé 
par  sa  réunion  avec  l'ancien  trio  (comparer  au  §  110). 

108.  —  Voici  (ex.  70)  un  ensemble  des  trois  trombones 
(ex.  63,  65  et  66)  qui  sont  représentés  seulement  par  les  harmo- 
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niques  i,  2,  4  des  trombones  en  si  P  et  en  fa,  mais  qui  consti- 
tuent en  même  temps  les  2%  3e,  4e,  6e  et  8e  harmoniques  du 
trombone- contrebasse  (si  b  grave)  : 

70 

Trombone-ténor  (ex.  63) 


a)  r 


il 


!>■»■ 


^  L 


Trombone -basse  (ex.  .65) 


0)  L 


i 


Trombone-contrebasse  (ex.  G6) 

109.  —  Il  importe  de  mentionner  ici  un  autre  instrument, 
appartenant  à  la  famille  des  saxhorns  (ex.  126  =  7 id),  et  qui 
est  appelé  à  s'associer  parfois  aux  trombones=ténor  (§  106). 

110  —  Cet  instrument  :  saxhorn  basse=grave  ou  bombar- 
don  en  fa  (ex.  71e*  et  126)  a  les  dimensions  nécessaires  pour 
faire  un  fondement  solide  à  la  massive  harmonie  des  cuivres 
modernes.  C'est  bien  là  l'instrument  qu'il  conviendrait  d'adopter 
à  l'orchestre  en  qualité  de  remplaçant  régulier  de  l'ophicléide, 
aujourd'hui  disparu,  et  que  remplace  depuis  environ  soixante 


71 


a) 


b) 


o 


d) 


2  h. 


*E= 


ans  le  tuba  en  si  \>  (ex.  i22v  ). 
iii.     —     En     réalisant 
V étendue  collective  de  ces  qua- 
tre   instruments    (ex.    7ia"d), 
l'élève  verra  que  par  l'emploi 
du   bombardon   en   fa  (l)  le 
compositeur   gagne,   dans   la 
partie  inférieure  de  l'échelle, 
six  ou  sept  notes  sonores,  qui 
n'existent  pas  sur  le  tuba  en 
^   si  b,  qui,  comme   on  le    corn- 
jq&)p«^   prend,   a   le   même   diapason 
£  co     s  g,   (2m.95o)  des    trois  trombones 
Ê    m       (ex.  63,  71"-°  et  i22v). 

(1)  On  appelle  parfois  cet  instrument  bombardon  en  ut;  —  "  en  Bel- 
gique, ,'dit  M.  Mahillon)  cette  dénomination  est  même  assez  générale  ».  Elle 
provient  assurément  de  l'usage  d'écrire  sa  notation  à  l'unisson  de  l'effet 
réel   ex.  71^  et  126»  );  c'est-à-dire  dans  son  diapason  réel  :  fa. 

L'exemple  74  est  naturellement  aussi  utilisable  pour  le  bombardon  en 


-Ke^Wf 


m 


^iy 


O    o 

te  s 
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112.  —  Le  trombone=ténor=basse.  L'innovation  regret- 
table dont  parlent  les  §  107  et  106,  a  donné  lieu  à  la  construc- 
tion d'un  trombonc-ténor-basse,  avec  un  diamètre  plus  large,  ce 
qui  a  pour  résultat  :  un  accroissement  de  »  plénitude  »,  de 
«  sonorité  »  et  de  «  puissance  ».  Il  permet  un  emploi  facile  du 
son  i,  ainsi  que  de  ses  abaissements,  dits  notes  pédales  (ex.  76e). 
113.  —  Manières  d'écrire  les  3  parties  de  trombones.  Il 
importe  aussi  de  faire  remarquer,  que  tous  les  compositeurs 
n'écrivent  pas  de  la  même  manière   leurs  parties  de  trombones. 

Les  uns  écrivent  sur  une  ligne  les  trois  parties,  soit  en  clef 
de  basse  (ex,  72d)  ou  de  ténor  (ex.  72e)  afin  d'avoir  le  moins 
possible  besoin  de  lignes  additionnelles. 

D'autres  réunissent  les  trombones  alto  et  ténor  sur  une 
ligne,  en  employant  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  clefs  respec- 
tives, et  les  séparent  de  la  partie  du  trombone  basse  (ex.  72b  et  c). 


fa  qui  a  le  même  diapason  que  le  trombasse  basse  (en  fa)  et  que  le  cor 

en  fa;  mais  son  étendue  sur  l'échelle  des  harmoniques  n'est  pas  la  même. 
Voici  : 


a) 


Etendue  du  cor  "  simpie  chromatique  »    en  fa). 


à) 


1    2    3    4    5    6    7    8    9    10    11    12    13    14    15    16 


Etendue  du  trombone-basse  (fa). 


c) 


Etend:  bombardon  fa). 


En  appliquant  pour  le  bombardon  en 

fa,  la  réalisation  des  notes  intermédiaires 
entre  ses  harmoniques,  d'après  celle  des 
colonnes  F  G  de  l'ex.  74,  il  faudra  natu- 
rellement se  conformer  aux  indications  de 
l'ex.  8ib> c.  Voici  : 


Bombardons  (en  fa) 

b)  a)  c) 


pistons 

pistons 

0 

Fa 

0 

2 

Mi 

2 

1 

Mii> 

1 

3 

Ré 

1  +  2 

2+3 

Réfc 

3 

4 

Ut 

3  +  2 

2+4 

Si 

4 

OOO 
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Cependant,  plusieurs  compositeurs  écrivent  chaque  trom= 
bone  sur  une  ligne  (ex.  j2H)  et  emploient  alors  la  clef  respec- 
tive  de  la  voix   correspondante. 


72 


C) 

— o- 


b) 


a) 


5 


11 


m 


w 


d) 


€) 


Il  y  a  donc  de  la  variété  dans  l'écriture  de  ces  parties,  et 
cela  n'en  rend  pas  la  lecture  plus  facile. 


Coulisse,  Corps  de  rechange  et  Pistons 


114.  —  Il  faut  que  nous  nous  rendions  un  compte  exact  de 
ces  trois  procédés  mécaniques  (§  1 15-18),  qu'on  a  successive- 
ment imaginés  pour  varier,  à  la  volonté  de  l'exécutant,  les 
longueurs  du  tube.  —  En  un  seul  exemple  (ex.  74)  nous  pour- 
rons  les  comparer. 

115.  —  La  coulisse  est  un  tube  mobile,  glissant  sans  perte 
d'air  sur  le  tube  principal  de  l'instrument  pour  en  augmenter 
graduellement  la   longueur. 

Les  points  où  s'arrête  la  coulisse  dans  ses  allongements 
progressifs  s'appellent  positions  ;  ils  correspondent  à  une  suc- 
cession descendante  d'intervalles  de  demi  ton. 

Il  est  évident  qu'au  moyen  de  la  coulisse,  le  tromboniste 
a  complètement  en  son  pouvoir  la  justesse  absolue  des  intona- 
tions, tout  comme  le  violoniste,  altiste  ou  violoncelliste.  C'est 
incontestablement  un  précieux  avantage  que  l'instrument  à 
coulisse  a  sur  son  compagnon  à  pistons,  construit  d'après  le 
système  ordinaire  (ex.  77  B  et  §  137  B). 

116.  —  Pour  obtenir  une  échelle  chromatique  dans  toute 
l'étendue  de  l'instrument,  il  faut  juste  autant  de  positions  qu'il 
y  a  de  demi-tons  entre  les  harmoniques  2  et  3  de  la  série  vue  à 
l'exemple  1  ;  c'est-à-dire  sept.  (Voir  col.  Cc  de  l'ex.  74  et  77 
a  ou  b). 
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117.  —  Les  corps  de  rechange  sont  des  tuyaux  supplémen- 
taires et  de  dimension  différente,  qui  s'adaptent  au  tuyau  prin- 
cipal, moyennant  une  opération  de  quelques  instants  Ils  ont 
pour  but  de  changer  la  hauteur  de  la  série  harmonique  ;  bref  : 
ils  changent  le  diapason=type  de  l'instrument  (§  73-4). 

118.  —  Le  mécanisme  des  pistons  a  pour  but  «  d'al- 
longer »  ou  de  «  raccourcir  »  instantanément  le  parcours  de  la 
colonne  d'air.  Cela  se  fait  au  moyen  d'un  «jeu  de  pistons  »  qui 
mettent  en  communication  avec  le  tube  initial,  d'autres  tubes 
additionnels. 

Ceci  a  également  pour  but,  de  rendre  l'instrument  chroma- 
matique,  tout  comme  le  mécanisme  de  la  coulisse  (§  115). 

119.  —  L'exemple  74  va  nous  montrer  quelque  chose  des 
avantages  de  l'un  et  de  l'autre.  —  Chaque  système  a  ses 
défauts  et  ses  qualités  ;  l'essentiel  est,  de  bien  s'en  rendre 
compte,  et  ensuite  :  ne  jamais  les  perdre  de  vue  dans  la  pra= 
tique. 

120.  —  Le  tableau  74,  nous  fait  donc  voir  sept  séries 
d'harmoniques,  partant  de  celle  fa  (a)  jusqu'à  celle  de  si  (g)  ;  et 
nous  les  voyons  en  même  temps  sous  deux  points  de  vue, 
notamment  par  rapport  à  deux  instruments  dont  l'un  va  du 
2e  au  16e  (ex.  73n)  l'autre  du  1e1  au  10e  harmonique  (ex.  73,,)  : 


73 


Cor  simple  et 
a)  Cor  chromatique  (en/a) 


1      2      3      4      5      6      7      8       9     10    11     12     13    14    15    16 

àj\ 1 

Trombone -basse  (eu  fa) 


121. —  Les  séries  (ex.  74^  )  peuvent  être  reproduites, 
soit  par  le  trombone-basse  à  coulisse  (B,  Ci,  C*)  ;  soit  par  les 
cors  simples  de  fa  à  si  (col.  A,  D  et  E),  soit  par  le  cor  chro- 
matique en  fa  (col.  A,  F  et  G). 
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Trombone-basse 
i  coulisse   (en  fa) 


74       Tableau   comparatif  des    «  séries  harmc|n 
ainsi  que  d'une  partie  du  «  mécanisme  »  di 
à  coulisse  (en/a),  du  Cor  chromatique  (à  pi) 
fa),  comparés  aux  Cors   simples  de  fa,  mi 

rcV,  ut  et  sï. 
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îques    » 
Trombone 

tons,     en 
mi?,    ré, 


1   I  2  I  3  U  I  5  I  6  I     7     I     8     I     9     I  10  I   ,1  |  ,3  I  H  I  15  1 16 


Cors  simples  de 
fa,   mi,   mi\>,    re,    r/b,    ut    et    si 


Diapasons 

différents, 

au  moyen  des 

corps  de  rechange 


Cor  chromatique 
(en  fa) 
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122.  —  Sans  vouloir  approfondir  ici,  tout  ce  que  ce  tableau 
(ex.  74)  peut  nous  enseigner,  il  importe  cependant,  que  pro- 
visoirement nous  y  jetions  un  coup  d'œil. 

123.  —  Les  mêmes  longueurs  produisent  les  mêmes  dia= 
pasons  (C,  DE  ex.  74)  pour  ces  deux  instruments  diffé- 
rents :  cor  et  trombone.  Mais,  leur  parcours  sur  l'échelle  harmo- 
nique est  différente  (voir  aussi  ex  73),  à  cause  de  la  différence 
du  rapport  qui  existe  entre  le  diamètre  et  la  longueur  du  tuyau 
de  chacun  de  ces  deux  instruments. 

124. —  Longueurs  exigées  (pour  la  justesse  des  intonations) 
et  obtenues  (par  le  mécanisme  des  pistons).  —  Si  l'on  compare 
les  longueurs  «  exigées  »  (col.  E.  C),  à  celles  «  obtenues  »  par 
les  pistons  (col.  G  de  l'ex.  74),  on  constate  dans  la  colonne 
G  une  différence  croissante    pour  les  séries  sous  e,  f  et  g. 

125.  —  Ce  fait  est  un  inconvénient,  inhérent  au  système 
des  pistons  «  additionnés  »  (]).  Il  est  la  cause  du  défaut  de 
justesse  des  sons  de  ces  trois  dernières  séries.  —  Plus  loin  nous 
rencontrerons  une  étude  plus  détaillée  à  ce  sujet. 

L'essentiel  est,  que  l'élève  soit  prévenu  du  défaut  inhérent 
a  chaque  instrument  à  pistons,  c'est-à-dire  du  système  ordinaire 
(ex.  77,  B  et§  137  B). 

126.  —  Lacune  sur  les  trombones  à  coulisse.  Si  nous 
résumons  toutes  les  notes  du  trombone-basse  (ex.  74)  nous 
devrons  constater  que  dans  son  parcours,  il  y  a  une  lacune 
d'une  quarte  majeure  de  fa  à  si  (ex.  75  ';,  b'  A).  L'autre  lacune 
sous  (ex.  75  B),  ne  manquera  pas  de  faire  supposer  :  qu'il  doit 
en  exister  une  semblable  sur  chaque  trombone  à  coulisse. 

En  effet,  les  six  allongements  qui  amènent  aux  limites  de 
l'extension  du  bras  (droit),  ne  permettent  pas  de  descendie 
progressivement  jusqu'au  son  1.  De  là,  cette  lacune. 


(lacune; 
sur  le  Trombone-basse 


b) 


rrfi 


6me  abais- 
sement du 
2dh. 


Billll 


sur  le  Trombone-tenor 
MO 


(1)  Voir  ij  137. 
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Ce  fait  a  amené  un  homme  ingénieux  (le  facteur  belge 
Adolphe  Sax),  à  construire  un  tromhone  à  un  seul  piston. 

127.  —  Le  trombone  à  un  piston,  qui  a  spécialement  été 
fait  pour  combler  la  dite  lacune,  ne  devra  pas  être  confondu 
avec  les  cors  à  un  piston  dont  parlent  les  §  165  et  167.  Ce  cas 
spécial  d'un  seul  piston  étant  adapté  au  trombone  ténor,  nous 
allons  en   expliquer  le  mécanisme  au  sujet  de  ce  diapason. 

128.  —  Ce  piston  est  adapté  au  corps  de  l'instrument,  de 
façon  que  l'exécutant  puisse  faire  fonctionner  ce  piston  avec  le 
pouce  de  la  main  gauche  ;  ainsi  il  garde  toute  la  liberté  du 
bras  droit  pour  faire  mouvoir  la  coulisse. 

12g.  —  Au  moyen  de  ce  seul  piston,  qui  met  un  tube  addi- 
tionnel en  communication  avec  le  tube  initial,  le  diapason  de 
l'instrument  s'abaisse  d'une  quarte  juste.  Les  harmoniques 
(sons)  1  et  2,  sous  a)  de  l'ex.  76  descendent  de  suite  à  ceux  sous  b) 

130.  —  Voici  le  tableau  (76)  des  six  abaissements  des  har- 
moniques en  question  (1  et  2)  du  tube  initial  (2m,  950)  ainsi 
que  de  son  allongement  (3™,  939). 


Trombone  ténor  (Sï\>)  à  un  seul  piston 
(harmoniques  du  tube  initial      =2m,  950) 


a)  [ÏÏ7 


/les  6  abaissements 
/•du  2<1  harmonique  ] 
O  du  tube  initial, par 
1  les  positions  de  la  I 
\  coulisse  ' 
a 


2d|     4?  8^(9  loi 


1*8,**: 


m 


m 


* 


EE 


+fcwb~^*rmrtr+ft 


^ï^^?^ 


e>  (pédales)  /les Rabaissements^ 


d) 


à)\£. 


du  2<1  harmonique 
(obtenus  sur  l'al- 
longement) par 

\  les  positions  de  la/: 
\  coulisse  /  • 
2d 


harmoniques  1  et  2  de  1  allonge- 
ment du  tube    (=3B\  939) 


131.  —  La  descente  du  diapason  de  si  b  à  celui  de  fa  étant 
réalisé  moyennant  le  piston,  la  coulisse  opère  ensuite  et  pro- 
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dait  par  ses  positions  (II  à  VII),  les  six  abaissements  graduels 
que  le  tableau  ex.  74  nous  montre  de  b  à  g  pour  le  trombone- 
basse. 

Ainsi,  on  peut  le  constatera  l'ex.  76,  la  lacune  (ex.  75  B) 
est  comblée;  et  Ton  possède  en  outre,  un  superbe  instrument  à 
l'immense  étendue  de  trois  octaves  et  demie  (1). 


II?   PARTIE 

Le  nécanisme  des  pistons. 

"  C'est  faute  de  posséder  ces  connaissances 
que  beaucoup  de  compositeurs  et  des  plus  célè- 
bres se  montrent  si  incertains,  si  inexacts,  dans 
leur  manière  d'écrire  pour  cette  portion  im- 
portante (2)  de  nos  forces  instrumentales.  » 

Gevaert. 

132.  —  Au  sujet  du  mécanisme  des  pistons,  il  n'en  a  été  que 
brièvement  question  au  §  118;  mais  le  tableau  de  la  page  44-5 
nous  a  fait  entrevoir  un  bout  des  défauts  inhérents  au  système 
des  pistons  universellement  répandu,  mais  malheureusement 
encore  bien  insuffisamment  connu  des  compositeurs. 

133.  —  Ainsi  le  plus  illustre  d'entre  ceux  qui  eurent  à  se 
servir  du  nouveau  mécanisme  des  pistons,  a,  en  plusieurs 
endroits  de  ses  œuvres,  donné  les  preuves  de  l'insuffisance  de 
ses  connaissances  en  cette  matière  (3)  Nous  aurons  à  nous 
occuper  de  ce  cas  à  l'endroit  des  cors  et  trompettes  chromatiques. 


1)  Chaque  orchestre  —  dit  Berlioz  (Traité  d'Instrumentation)  —  devrait 
posséder  au  moins  un  de  ces  superbes  instruments. 

(2;  Les  cuivres  modernes. 

(3,  «  Jusqu'à  ce  jour  —  dit  Gevaert,  p.  268  — beaucoup  de  maîtres  n'ont 
eu  à  cet  égard  que  des  rotions  vagues  et  ont  été  parfois  amenés  ainsi  à  écrire 
des  parties  d'orchestre  dont  l'exécution  sur  les  instruments  indiqués  est  ou 
impossible  ou  de  mauvais  effet.  En  pareil  cas,  le  compositeur  est  contraint 
de  s'en  remettre  aveuglément,  pour  la  réalisation  de  son  idée,  aux  lumières 
d'un  musicien  d'orchestre  dont  toutes  les  connaissances  se  bornent  souvent 
à  la  pratique  routinière  de  son  instrument. 

»  Recevoir  des  leçons  de  celui  que  l'on  a  mission  d'instruire  est,  à  coup 
sûr,  une  situation  anormale  et  peu  faite  pour  rehausser  le  prestige  du 
maître.  » 
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134.  —  Il  importe  d'observer  de  suite  qu'il  y  a  deux  sys- 
tèmes de  pistons.  Nous  voulons  les  mettre  en  parrallèle;  cela 
fera  comprendre  d'autant  mieux  celui  des  deux  qui  doit  nous 
intéresser  avant  tout,  parce  qu'il  est  universellement  répandu. 

135.  —  Systèmes  «  descendant  »  et  «  ascendant  »  des 
pistons.  Il  y  a  donc  à  discerner  le  système  ordinaire  {descendant) 
c'est-à-dire  celui  des  pistons  additionnels  de  celui  des  pistons 
indépendants,  cette  magnifique  invention  de  notre  ingénieux 
compatriote  Ad.  Sax. 

136.  —  Chaque  piston  étant  indépendant  des  autres,  —  c'est- 
à-dire,  l'instrumentiste  n'étant  jamais  obligé  d'employer  deux 
pistons  à  la  fois,  —  le  système  inventé  par  Sax,  a  été  nommé  : 
système  à  pistons  indépendants. 

I37-  —  Voici  en  parallèle,  les  deux  : 


Systèmes  à  pistons. 


A. 


Système  «  ascendant  > 

(pistons  indépendants) 


B. 


Système  «  descendant  » 

(pistons  additionnés) 


1.  —  Ce  système  a  6  pis- 
tons. 

2.  —  Le  tube  initial  —  pis- 
tons au  repos  —  du  cor  chro= 
matique  (en  fa)  construit  se- 
lon ce  système,  a  la  longueur 
de  5m,57i. 

3.  —  L'emploi  des  pistons 
raccourcit  graduellement 
cette  longueur.  Il  s'en  suit, 
que  : 

4.  —  Son  diapason  initial 
est  graduellement  haussé  par 
demi-tons. 

5.  —  Est  toujours  juste. 


1.  —  Ce  système  n'a,  en 
général,  que  3  pistons  (l). 

2.  —  Le  tube  initial  —  pis- 
tons au  repos  —  du  cor  chro= 
matique  (en  fa),  construit  se- 
lon ce  système,  a  la  longueur 
de  3n\939- 

3.  —  L'emploi  des  pistons 
augmente  graduellement 
cette  longueur.  Il  s'en  suit, 
que  : 

4.  —  Son  diapason  initial 

est  graduellement  abaissé  par 
demi-tons. 

5.  —  A  des  défauts  de  jus= 
tesse. 


(1)  Les  ins'ruments  soprano,  contralto  et  ténor  de  ce  système  n'ont 
que  trois  pistons;  les  instruments  basses  en  ont  quatre  (voir  ex.  81  ). 
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I38,  _  H  est  étonnant,  que  malgré  l'avantage  consi- 
dérable de  la  justesse  absolue  que  possède  le  système  Sax,  il 
n'ait  pu  encore  détrôner  le  système  ordinaire.  Force  nous  est 
donc  de  nous  rendre  un  compte  exact  du  système  (B)  en  vogue. 

I3g.  _  Nous  voulons  voir  comment  ces  deux  systèmes 
réalisent  la  succession  chromatique  de  l'exemple  suivant,  c'est- 
à-dire  la  distance  du  3e  au  ie  harmonique  (§  Îl6).  Cet  exemple 
nous  montrera,  pour  un  moment  encore,  les  deux  systèmes  en 


6e    0       (pistous) 


Syr.tènia  ordinaire:  0 
(B) 


(pistons) 


140.  —  Les  sons  mib,  ré  et  ré  ?  sont  faux  avec  le  système 
•dinaire  et  parfaitement  justes  avec  le  système  Sax. 
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78     longueur  additionnelle  (2d  piston  sur  cor  chromatique  en  fa  )   pour  Jjsser  l'instrument  d'un  V2  ton 


142.  —  Tubes  additionnels  abaissant  d'un  demi-ton.  Ce 

dessin  (ex.  78)  représente  la  longueur  (om,235)  du  tuyau  supplé- 
mentaire du  2d  piston  sur  le  cor  chromatique  en  fa  (ou  sur 
tout  instrument  ayant  la  même  longueur  (3m,939).  Il  est 
destiné  à  abaisser  d'un  demi-ton  le  diapason  de  tout  instrument 
de  cuivre,  ayant  la  dite  longueur. 

143.  —  Ce  même  dessin  (ex.  78)  fait  voir  les  défauts  de 
longueur  que  laisse  subsister  l'emploi  simultané  des  pistons, 
soit  3  -f  2,  ou  3  +  1,  ou  3  +  2  +  1,  —  ou  encore  1  +  2  (voir 
la  note  de  page  52). 

144.  —  Voici  (ex.  79)  la  longueur  du  tube  additionnel  du 
2d  piston  pour  le  trombone  en  si  ?  (ex.  63)  : 

Comme  on  peut  le  voir,  il  y  a  ici  (ex.  79)  quatre  c  défauts 
de  longueurs  ».  —  Mais  avant  d'entrer  plus  en  détail  au  sujet  de 
ces  deux  tubes,  il  nous  faut  voir  encore  autre  chose. 

145.  —  Une  comparaison  attentive  de  j8n-d  avec  7ga"e  ,  fait 
supposer  une  autre  distribution  des  pistons,  pour  les  instru- 
ments à  3  pistons.  Cela  amène  à  exposer  d'abord  un  aperçu 
général  sur  la  distribution  différente  pour  ces  tubes  additionnels. 


M  , 0m235 , 

b)< Ç'Pft.  .-..►(•+») 

O  v °->°™ y  (3  + 1) 

d)^. °^168-- *(3  +  «40 

I4I.  —Voulons-nous  nous  former  une  idée  très  claire  du 
manque  de  justesse  (résultat  du  manque  de  longueur),  —  voici  un 
moyen.  L'exemple  intuitif  sous  78,  en    dira  assurément  plus  ^ 

que  de  longues  expositions  verbales. 

79     (longueur  additionnelle    f2d  pistou  sur  trombone  ($!>)  pour  abaisser  l'instrument  d'un    1/2  ton) 

«  <1  1  ^  :  } 

b)  <1 9>??o_y(2+i) 

O  «     ..PA«_. -±(3  +  2) 

d)  4      ..-- ?'-°93- ----|--y(3-H0 

e;  4     - I-0'-1*5- *(*+*+*) 
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146    —  V'oici   deux  catégories   d'instruments  à  3  pistons, 
mais  à  distribution  différente  : 


80 


à) 

1 1 

î   ton 
V2  ton 
l*k  ton 


Cors,  trompettes 
et  cornets 
à  pistons 


CL) 


lr  piston:  abaisse 
2^  piston-,  abaisse 
3e  piston:  abaisse 


C) 


1  ton 
Vz  ton 

2  tons 


Trombones-ténor, 

Buglcs  -  baryton 

(en  belgique). 


147.  —  Longueurs  fixes  des  pistons  1  et  2  pour  chaque 
iustrument  de  cuivre.  Il  est  évident  que,  chaque  instrument 
devaut  pouvoir  abaisser  son  diapason  initial  non  seulement  d'un 
ton  mais  aussi  d'un  demi=ton  (*),  tous  ont  pour  les  pistons  1 
et  2  la  même  distribution.  Le  3e  peut  varier.  Et  pour  les  instru- 
ments basses  où  l'on  adapte  généralement  4  pistons,  il  y  a  de  la 
variété  comme  nous  allons  voir  à  l'ex.  81. 

148.  —  Pour  éviter  la  réunion  des  trois  pistons  (ex.  8ob  et 
74  col.  F,  série  g),  et  obtenir  ainsi  des  intonations  moins  fausses, 
on  donne  parfois  au  troisième   piston  un   tube  additionnel  qui 


(*)  Au  début  de  la  mise  en  vogue  de  l'invention  des  pistons,  l'or^n'avait 
pourvu  les  nouveaux  cuivres  que  de  ces  deux  (f)  pistons  (abaissant  un  ton 
et  un  demi-ton).  De  là  certaines  lacunes  subsistaient  encore.  Le  règne 
prolongé  du  système  à  deux  pistons  est  cause  qu'aujourd'hui  plusieurs 
instrumentistes  prennent  les  1  -f-  2  au  lieu  du  3e  seul,  qui  donne  seul  l'into- 
nation juste.  Je  pourrais  indiquer  des  méthodes  de  cor,  de  trompette,  etc., 
qui  pèchent  par  cet  enseignement. 

J'ai  connu  un  vieux  corniste  qui,  par  une  longue  pratique  de  l'emploi 
forcé  des  pistons  1  et  2  (pour  abaisser  à?une  tierce  mineure  le  diapason  initial) 
avait  l'oreille  façonnée  à  cette  intonation  iausse.  Lorsque  plus  tard,  vint  le 
système  à  3  pistons  (ex.  80b),  les  lacunes  subsistant  encore  furent  comblées, 
et  depuis,  l'intonation  pour  l'abaissement  d'une  tierce  mineure  du  diapason 
initial,  est  correcte.  Son  oreille,  habituée  et  façonnée  à  l'intonation  iausse,  lui 
fit  dire  :  c'est  faux  cela  !  —  En  1902  (la  dernière  lois  que  je  le  rencontrais),  il 
avait  encore  toujours  la  même  opinion  à  ce  sujet.  —  Ce  que  c'est,  que  de 
contracter  même  involontairement  des  habitudes  contraires  au  bon  sens,  à 
la  justesse  des  sons. 

Comparez  à  l'ex  85  la  longueur  du  3e  piston  ajoutée  à  la  longueur  initiale 
/=  3m,5og),  avec  les  ajoutes  du  1er  et  2e  (ce  qui  donnerait  :  2,950  +  0,363 
~|-  0,176  =  3m, 489),  —  do.ic  trop  haut,  à  cause  du  manque  de  longueur  de 
ora,020  (voir  ex.  79». 

(f)  Deux  pour  cors  et  trompettes)  trois  pour  les  trombones  (voir  pages 
284-5  du  livre  cité  à  la  note  (ij  de  page  37  et  59). 
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abaisse  le  tube  initial  de  2  tons  (ex.  80e).  Un  examen  attentif  des 
ex.  78  et  79  (c  et  d)  nous  renseigne  déjà,  que  cette  combinaison 
donne  un  meilleur  résultat. 

149.  —  On  atteint  encore  un  meilleur  résultat  pour  la 
justesse,  là  où  le  système  des  4  pistons  est  distribué  comme 
suit  : 


Instruments  à  4  pistons, 


81 


C) 


a) 


à) 


en 
Belgique 


1  ton 

V2  ton 

2  tons 

3  tons 


r 

lr  piston: 

abaisse 

1                             1 
1  ton 

2d  piston. 

abaisse 

V*  ton 

3e  piston: 

abaisse 

lVs  ton     )      < 

2Y3  tons  ) 

4e  piston: 

abaisse 

en 


Tubas  et 

Bombardons, 

les  Bass-tuben\ 

.     de  Wagner    / 


Tubas  et 

Bombardons, 

Trombones 

(à  4  pistons) 


150.  —  Le  fait  que  les  trombones  de  même  diapason 
(ténor,  en  si  b  ;  lr  théor.  2,950)  ont  les  uns  3,  les  autres  4  pistons, 
il  peut  être  utile  de  les  trouver  exposés  comme  les  deux  exem- 
ples  qui   précédent  : 


82 


b) 


Trombones  -ténor. 

(à  3  et  à  4  pistons) 
a} 


C) 


1              1 

1   ton 

lr   piston:  abaisse 

1 

l  ton 

V2  ton 

2e  piston:  abaisse 

V2  ton 

2  tons 

3e  piston:  abaisse 

lV2  ton 

4e   piston:  abaisse 

2V2  tons 

V 

Y 

(à  3   pistons) 

(a  4  pistons) 

151.  —  Pour  mieux  faire  comprendre  le  résultat  plus  satis- 
faisant de  l'wie  distribution  de  ces  tubes  supplémentaires  sur 
telle  autre,  nous  faisons  suivre  à  présent  un  tableau  dont  l'élo- 
quence des  chiffres  achèvera  de  convaincre. 

Nous  choisissons  le  trombone-ténor  (ex  82b  et  c),  dont  les 
longueurs  «  obtenues  »  par  les  pistons,  sont  comparées  avec  celles 
«  exigées  »  pour  la  justesse  absolue  et  que  le  trombone  à  coulisse 
(ex.  83  A)  nous  fournit. 


5+ 
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Trombones -ténor  (en  sit) 


C 

à  3  pistons 


à  coulisse 


B 

à  4  pistons 


0,020 


0,045 
0,093 

0,165 


2,950 
3,126 
3,313 

3,489 
3,718 
3,894 
4,081 
4,257 


O 
2 
1 

2+1 
3 

2+3 

1+3 
1+2+3 


si  !> 
la 
lal> 
sol 
soit 
fa 
mi 
mil? 


Ie 
IIe 
Ille 

IVe 

Vie 


2,950 
3,126 
3,313 

3,509 
3,718 
3,939 
4,174 
4.422 


0 

2 

1 

3 

3  +  2 

4 

4+2 

4+1 


2,950 
3,  126 
3,  313 
3,509 
3,  685 
3,939 
4,115 
4,302 


0,033 


0,059 
0,120- 


g& 


g> 


f. 


a, 


o, 


b, 


d, 


ee. 


diffé.  j  longueurs*  emploi  j  sons  1  j  M        |  longueurs  j  emploi  S  longueurs*  diffé- 
rence "obtenues";     des     ;  ou  séries!  fjs  «g   exigées      des     "obtenues"  :  rence 
des  co_|  \  pistons  \  harmo.  jlji.g's;  ipistonsj  des  co- 

niques \  °*     w{  !  lionnes 


îonnes  ; 
b)  et  g); 


b)  et  e) 


152.  —  Moyennant  ce  tableau  (83)  l'élève  pourra  refaire  le 
dessin  de  l'ex.  79,  et  ajouter  de  l'autre  coté  de  ce  tube  (dessin) 
les  différences  de  la  colonne  ee)  de  l'ex.  83.  Ainsi  il  pourra 
mieux  encore  se  rendre  compte  que  les  défauts  de  justesse  inhé- 
rents au  système  des  pistons  additionnés,  sont  nombreux. 

j^.  _  Ainsi  qu'on  peut  le  constater  en  comparant  les 
colonnes  ee  et  gg  de  l'ex.  83,  avec  le  système  à  4  pistons  on 
obtient  des  intonations  plus  justes, —  ou,  mieux  exprimé  :  moins 
fausses,  qu'avec  le  système  à  3  pistons,  soit  suivant  la  distri- 
bution de  l'ex.  8ob  (  =  78b> c-  d),  soit  suivant  celle  de  l'ex.  80e 
(=ex.  83  Cf  ). 

154.  —  Ce  qui  a  été  fait  pour  les  trombones-ténor  (ex.  82), 
amène  à  en  faire  autant  pour  les  Tuben  de  Wagner  :  les  Ténor, 
et  les  Bass-tuben.  Tous  les  deux  sont  à  4  pistons;  mais  leur 
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distribution  montre  encore   un  écart  vis-à-vis  des  expositions 
des  ex.  8ic  et  82e.  Voici  : 


84 


Wagner  -tuben 


Ténor  -tuben 

(siV) 

(ex.  107  A) 


à) 

a) 

C) 

1                     i 

1  ton 

lr  piston:  abaisse 

r                   i 

1   ton 

V2  ton 

2e  piston:  abaisse 

V2  ton 

lV2  tans 

3e  piston:  abaisse 

2  tons 

2  tons 

4°  piston:  abaisse 

2%  tons 
^ v ' 

Bass  -tuben 

(fa) 
(ex.  107  B) 


155.  —  Pour  compléter  les  explications  qui  précèdent  (sur 
le  mécanisme  des  pistons),  les  deux  tableaux  (de  chiffres)  qui 
suivent,  seront  pour  l'élève  utiles  à  connaître. 

Leur  utilité  peut  ressortir  par  exemple  de  ceci  :  que  les 
colonnes  d,  e,  f,  g  des  ex.  85  et  86  donnent  la  longueur  de 
chaque  tube  additionnel  (piston),  et  qu'en  additionnant  les 
sommes  des  colonnes  d,  e,  f,  g  à  celle  de  la  colonne  c,  on  pourra 
aisément  se  convaincre  des  différences  de  longueur  inévi- 
tables  que  produit  l'emploi  simultané  des  pistons  (x). 


(1)  Un  exemple  :  on  désire  réaliser  la  série  harmonique  de  ré  V  de  l'ex.  S5. 
Cela  devra  se  faire  au  moyen  des  pistons  3  et  4.  Nous  additionnons  donc  les 
longueurs  des  col.  f  et  g  à  celle  de  c;  soit  :  2^,950  +  OT1>559  +  0^,989  = 
4^,674.  Mais  la  lungueur  exigée  pour  l'émission  du  ré  \>  (ainsi  que  de  toute 
sa  série  harmonique)  étant  de  4m,g63,  ily  a  la  notable  différence  deom,239- 
(voir  85,  col.  i).  On  comprend  dès  lors  quel  écart  de  la  justesse  absolue 
cela  doit  nécessairement  produire. 


56 


DANS    LES  PROPYLEES  DE  L  INSTRUMENTATION 


G 

a. 


G 

CD 
-♦-> 

! 

G 
G 
G 

g 

G 
u 

H 


a 
o 

e- 


X 


~N 

oo 

Ci           O   £>   Ci    C^    -*f 

V    je    d 

es  ♦» 

■«o 

00 

o 

io       cm  oo  oo  a  oo 

O          — «   —  CM  00  lO 

«5  £3 

•s* 

'  ' 

o 

o      o  o  o  o  o 

tal 

lon_ 
rs   des 

a  ^ 

O   «OCOOMCO  iO          CM  00  *f   —  i> 

lO  W,  ^  O  00  CO  «         O  Ob  £^   coco 

§   ^ 

■$ 

Oi    -   CO  lO  CO  Ci   i- 

co  ^  co  oo  O 

o  •§ 

•o    3 

<•>  ^ 

CM  00  00  00  co  co  ^ 

fc>c 

S1 

en 

,  Ci  Ci          Ci   Ci  Ci  Ci  Ci 

a 

oc 

00          00   00  00   00  00 

5 

a 

Ci          05  Ci   Ci  Ci  Ci 

£ 

*   CM 

c 

c 

o  o  o  o  o 

O     Q 

o>  ai 

,  Oi  Ci  Ci  Ci 

n 

t/3     o 

iO"iO 

lu  iO  »o  iO 

©  -2 

00     £ 

|| 

^ 

iO"iO 

iO  tO   iO  lO 

£ 

-\      *» 

-.     -,     ^     ^ 

o  o 

o  o  o  o 

.  co 

00               ,00   00 

c 

o 

w    es 

CO 

CO 

co  co 

bS 

es 

5 

00 

co 

oo  co 

£ 

-, 

-v 

-     * 

o 

o 

a 

CM     <* 

3  -^ 

« 

CD 

CO 

ce 

CO 

CO 

pu, 

«3^ 

o 

o 

c 

o 

o 

3     ^    «S 

3 

03    ^ 

o  o  o  o  o  o 

c 

o  o  o  o  o  o 

ur.     g 

iO  iO  iO  iO  tC  lO 

u? 

iO   iO   iC  iO  iO   iO 

g     ft, 

§ 

CX  Oi   OJ  Ol  C75  05 

Ci 

Ci  Ci  Ci  Ci  Ci  Ci 

O     g     3 

-2  p 

W      "■ 

^        -a 

S. 

O?  CM   Cl  CM  CM  CM 

CM 

CM    CM   CM   CM  CM   CM 

eurs 
pour 
os" 

O   CD   COCO   Q0C0 
iO  CM   ~  O   —  CO 

CM    iO  00   00   —   O 
CM   00  CO    lO  £>   O 

Longu 

exigées 

les  'to 

■s  S 

o 
o 

■s 

ci  —*  co  io  î>  Ci 
CM  co  co  co  co  00 

"* 

"^   CO  Ci    CM  iO   Ci 
rf*  "f  "^  iO  O  iC 

X 

°°1 

cri     «J     ^ 

_    Tf 

-Cl        -  _ft.    — .  -^ 

-*»              -A.                        _û. 

CD     J 
O     G     C 

S  cm 

e 

s 

.  — «     *<13     *„       "*"      -«"H 

s  £  £  »  m  -s 

"~  e 

o 

DANS   LES    PROPYLÉES   DE    L'INSTRUMENTATION 


57 


a 
o 

Eh 
Câ 

-Q 

S 

O 


o 


CD 


2 


00 

o 

"*f  00  f^.   Tf  CD 

o 

o 

cfl 

<i 

1 

cv 

CD 

Ci  Oi>  00  cv  o  o 

4) 

-a 

o 

o 

■S 

1 

o 

o 

o 
o 

O   r-  00  "t  CD  00 

o  o  o  o  o  o 

, 

ûj 

Q 

o: 

T    CN?   {>   OC 

00  — 

CD  «f  Ci  iO  O  {> 

U 

S 

^ 

o: 

{>    OJ   iO   CC 

C5{>          ©   lO  00  Ci  00  00 

v*  — ' 

h 

a 

© 

•<: 

c 

rn  tcoa 

—  iC 

00OWOQ0O 

Si    <v 

3 
O 

o 

"S 

TS 

=3 

oc 

■**  ^f  "tf  Tf 

iC  m 

lO  CD  CD  CD  CD  i> 

,  ^ 

Cv?  OJ  CM  O*  CV  CVÎ 

a 

1/3 

a 

ce 

00  oo  00  00  00  00 

? 

o 

«50 

CD 

CD   CD  CD  CD  CD  CD 

a< 

crt 

PO 

Tf 

Tf 

■«*  *r  *r 

a 
o 

c\?  a* 

CV  CV  Oî 

CO      U3 

« 

o 

^ 

o 

o 

o  o  o 

PU 

^3 

CM 

~     » 

1  ! 

-.     -     - 

""* 

^-      T-H      ,-M 

oc  oc 

00  00              ,00 

s 

C/l 

00  00 

00   00 

oo 

y. 

o 

^T 

"<f  ■*< 

"*  -t 

^ 

Oh 

""' 

o  © 

O  O 

o 

LO           KO 

iO 

lO        lO     .  o 

a 
-a     © 

CM     « 

•J- 
ci 

a 
o 

*§ 

oo 
©" 

oo 
o* 

00 

o 

00 
(M 

oo    ;  oo 
«      e, 

O       o 

f-' 

3      3J 

3 
art 

3 
«3 

Ci 

Ci  Ci  Ci)  Ci 

Ci  Ci 

Ci  Ci  Ci  Ci  Ci)  Ci 

S  "S 

3 
3 

a 
o 

en 

o 
nu 
o 
i-, 

3 

00 

Ci 

oo  oo  oo  oc 

Ci  Ci  Ci  Ci 

oo  oc 

Ci  Ci 

oo  oo  oo  oo  oo  oo 

Ci  Ci  Ci  C)  Ci  Ci) 

J 

-a 

â- 

o? 

oo  oo  oo  oo 

oo  oc 

oo  oo  oo  oo  oo  oo 

sa 

? 

Ci 

•^  CQ  io  oo 

00  — 

O   0)  CD  Ci  CD   00 

O 

« 

05 

oc 

C-  Ci  00  CD 

lO  £^ 

O  iQ  CV?  —  00  £> 

3     efl 

r" 

a 

"Ci 

Ci 

—   "<t  CD  Ci 

CQ  UC 

©  CV  CD  O  *f  00 

-a 

oc 

"^f   f  tT   rf 

i^TuC 

lQ  CD  CD   C^"  C*~  t** 

a? 

X 

00 

W3      «S 

o    a 
W«2 

es 

E 

5 

<** 

cm' 

o 

« 

E 

i 

âî 

s 

(S 

ET 

-û, 

1 

£ 

58  DANS  LES   PROPYLÉES  DE  L'INSTRUMENTATION 

156.  —  Au  dessin  de  l'ex.  78,  l'élève,  s'il  a  désir  de  se 
rendre  un  compte  exact,  pourra  ajouter  les  défauts  de  longueur 
que  lui  montre  la  colonne  i,  de  l'ex.  86. 

157.  —  Apparence  et  réalité  des  intonations  fausses. 
Toutefois,  il  ne  faut  pas  que  l'apparence  nous  trompe.  Le 
sol  i?  réalisé  par  les  pistons  2,  3  et  4  des  Bass-tuben  (voir 
ex.  86)  laisse  subsister  un  manque  de  longueur  de  om,6o6.  Cela 
paraît  en  effet  énorme,  comparé  à  la  longueur  qui  abaisse  cet 
instrument  d'un  demi-ton  (om,235).  U-  importe  donc  de  remarquer 
ici  :  que  le  tube  additionnel  du  2e  piston  pour  un  instrument  au 
diapason  de  sol  (=  7m,oig),  aurait  la  longueur  de  om,4i7  (1); 
conséquemment,  ce  sol  p  réalisé  parles  2e,  3e  et  4e  pistons  pour 
les  Bass-tuben,  serait  donc  à  peu  près  trois-quarts  de  ton  trop 
haut  (2).  Certainement,  cela  est  encore  de  nature  à  faire  dresser 
les  cheveux  ! 

158.  —  Par  une  pression  des  lèvres  les  instrumentistes 
corrigent  tant  soit  peu  quelques  fausses  intonations,  c'est-à- 
dire  celles  dont  l'écart  n'est  pas  trop  considérable.  Mais  comme 
ils  doivent  se  ménager  alors,  il  est  évident  que  la  plupart  du 
temps  c'est  au  détriment  du  son  qu'ils  ont  à  faire  entendre  dans 
les  conditions  prescrites  par  le  compositeur. 

15g.  —  On  le  voit  :  le  système  ordinaire  des  pistons 
additionnés  a  ses  défauts,  et  il  est  bon  que  le  compositeur  les 
connaisse.  Il  doit  les  connaître,  s'il  veut  posséder  à  fond  son 
métier. 

160.  —  Les  sons  problématiques  qu'engendre  l'accumulation 
des  pistons  n'ont  donc  pas  de  grande  utilité  dans  la  pratique  poul- 
ies instruments  graves.  Aussi  a-t-on  pris  le  parti,  pour  ne  pas 
avoir  à  dépasser  la  limite  inférieure  des  bonnes  notes,  d'adjoin- 
dre à  la  basse  ordinaire  (Saxhorn  basse,  si  t7,  2In,95o)  deux 
instruments  d'un  diapason  plus  grave. 

161.  — Le  tableau  suivant  (ex.  87,  p.  60)  expose  les  trois 
diapasons  des  Saxhorns  (si  (?,  mi  t?,  si  t?  grave.  On  s'apercevra 
qu'ainsi  il  sera  facile  d'éviter  les  sons  faux. 

Que  l'élève  étudie  donc  bien  les  avantages  qu'il  y  a  —  le 
cas  échéant  —  à  tirer  de  l'ex.  87  (voir  pages  60-1). 


(1)  On  peut  s'en  convaincre  en  continuant  la  série  de  l'ex.  88  jusqu'au  : 
sol  —  sol  b 

(2)  Car  le  nombre  417  (longueur  du  tube  abaissant  un  demi-ton)  va  à  peu 
près  une-fois  et  demie  dans  le  nombre  £06,  ce  qui  vaut  donc  à  peu  près  3/4  de 
ton. 
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162.  —  Ainsi,  quand  on  a  à  sa  disposition  les  instruments 
du  tableau  précédent  ;  le  mi  i?  que  le  tuba  réalise  avec  les  pistons 
4+2  (ex.  87  ac)  ou  4+1  (87  Ad),  on  peut  donner  cette  note  au 
bombardon  en  mi  I?  qui  donne  ce  son  comme  2e  harmonique 
(note  ouverte),  etc.,  etc. 

Si  ensuite  les  sons  profonds  deviennent  trop  faux  sur  le 
bombardon  en  mi  b,  on  les  confie  au  diapason  du  si  |?  grave 
(ex.  87  c),  dont  la  2e  harmonique  coïncide  avec  le  5e  abaissement 
du  2e  harmonique  du  diapason  de  mi  !?. 

163.  —  Bref!  l'exposition  du  tableau  synthétique  de  ces 
trois  diapasons,  est  si  claire,  qu'il  suffit  d'y  jeter  un  coup  d'œil 
pour  en  comprendre  desuite  la  portée  et  l'utilité. 

164.  —  Rapport  entre  la  longueur  des  tubes  additionnels 
et  le  diapason  de  l'insrument.  Le  dessin  des  ex.  78  et  79  a 
prouvé  déjà,  qu'il  doit  y  avoir  un  certain  rapport  entre  la  lon- 
gueur des  tubes  additionnels  et  le  tube  initial.  —  Chaque  chan- 
gement de  ton  au  moyen  des  tons  de  rechange,  entraînerait  un 
nouvel  accord  de  chaque  tube  additionnel.  Or,  cela  prendrait 
pas  mal  de  temps.  Et  supposant,  que  l'exécutant  fit  ce  nouvel 
accord  avec  soin,  le  compositeur  aurait  donc  à  compter  avec 
ces  interruptions  forcées,  pendant  lesquelles  l'exécutant  devrait 
alors  préparer  un  nouvel  accord  du  jeu  des  pistons. 

165.  —  Il  suffira  de  prouver  le  rapport  susdit,  pour  un  seul 
tube  additionnel.  Car  ce  procédé  reste  le  même  pour  n'importe 
quel  tube  supplémentaire,  dont  on  désirerait  connaître  la 
dimension  exacte  pour  tous  les  diapasons  de  l'ex.  88  A,  ou 
pour   d'autres  encore. 

166.  —  Ce  que  le  corps  de  rechange  modifie.  Défait,  le 
corps  de  rechange  ne  modifie  que  le  tube  principal  ;  il  reste  sans 
effet  sur  les  tubes  additionnels,  dont  la  longueur  est  calculée 
pour  un  diapason  déterminé.  Il  est  évident  dès  lors,  que  l'appo- 
sition d'un  ton  de  rechange  plus  aigu  ou  plus  grave,  bouleverse 
tout  l'accord  de  l'instrument. 

167.  —  Sept  cors  simples  à  un  piston.  (1>  Supposons  une 
série  de  sept  cors  simples  (du  fa  ou  si  (ex.  74  et  88  A),  et  chacun 


(1)  Voir  aux  pages  269-70  du  catalogue  descriptif  et  analytique  du 
Musée  instrumental  du  Conservatoire  royal  de  musique  de  Bruxel- 
les par  V.  C.  Mahillon  (2e  édition  1893),  au  sujet  d'un  cor  (simple;  omni- 
tonique  avec  un  seul  piston,  construit  par  Sax  (père  en  1824,  sur  la  base 
de  la  longueur  de  l'ex.  31  du  livre  présent  (pag.  25  . 
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pourvu  d'un  d'un  seul  piston,  pour  abaisser  d'un  demi-ton  le 
diapason  de  l'instrument.  La  longueur  de  ces  tubes  respectifs 
varierait  entre  0,235  et  °>329j  te^  qu'on  le  voit  ici  sous  88  B  : 


88 


C 

différence 
Longueur  du 


A  du  tube  ad!      r 


, .a 4  du  2e  pistou  a"& 

mi  fa 

a)  Pour  le  cor  en  fa     il  faut  0,235    -   4,174  -  3,939 

mi!>  mi 

Pour  le  cor  en  mi    il  faudrait       0,248    -   4,422  _  4,174 

ré  mi  \> 

Pour  le  cor  en  mz>  i\  faudrait        0,2  63    -  4,685  -  4,422 

reb  re 

Pour  le  cor  en  ré    il  faudrait        0,2  78    ~   4,963  _  4,685 

ut  reb 

Pour  le  cor  en  rc\>  il  faudrait        0,2  95    =   5,258  _  4,963  ■ 

•  si  ut 

Pour  le  cor  en  m/     il  faudrait        0,313     -5,571    _  5,258 

sib  si 

Pour  îe  cor  en  si     il  faudrait        0,3  29    r   5,900  -  5,571 

Voilà  un  bout  des  lois  qui  régissent  le  mécanisme  des 
pistons. 

168. —  Cor  chromatique  muni  de  tons  de  rechange.  Emploi 
mal  compris. —  Le  fait  que  les  facteurs  ont  continué  à  munir  les 
nouveaux  instruments  (chromatiques)  de  tons  de  rechange,  a  com- 
pliqué la  chose  pour  les  compositeurs.  —  Les  facteurs  ont  fait 
cela  surtout  afin  que  les  musiciens  d'orchestre  puissent  jouer  sur 
les  nouveaux  instruments,  en  s} abstenant  de  toucher  aux  pistons, 
les  parties  de  cor  simple  ou  de  trompette  simple. 

169.  —  Beaucoup  de  compositeurs,  s'autorisant  de  cette 
circonstance,  ont  pris  l'habitude  de  traiter  les  cors  et  les  trom- 
pettes chromatiques  (en  ce  qui  concerne  l'usage  des  tons  de 
rechange),  tout  comme  les  anciens  instruments. 

170.  —  Preuve  d'ignorance  à  cet  égard.  Un  exemple  où 
les  cors  et  les  trompettes  chromatiques  ont  à  changer  de  ton 
à  chaque  instant,  et  sans  le  moindre  repos,  nous  est  fournis 
entre  autres  par  l'introduction  du  3e  acte  de  Lohcngrin  (Wag- 
ner). Je  doute  qu'il  soit  possible  de  prouver  mieux  une  igno- 
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rance  complète  en  la  matière.  —  Que  de  nos  jours,  les  composi- 
teurs les  plus  en  vue  ne  sont  pas  mieux  avisés,  est  prouvé  par 
l'annotation  que  Rich.  Strauss  à  cru  devoir  faire  au  sujet  des 
cors  (pag.  298)  et  des  trompettes  chromatiques  (pag.  301)  aux 
pages  citées  de  la  nouvelle  édition  (allemande  1905),  du 
Berlioz-Strauss' InstrximQntatxonsXehYe. 

Ce  compositeur  a  la  naïveté  de  recommander  la  manière 
d'écrire  les  cors  et  trompettes,  tel  que  Wagner  le  fait  (à 
l'exemple  cité  plus  haut  de  son  Lohcngrijî) . 

171.  —  Voilà  donc  confirmé  —  encore  de  nos  jours, —  ce  que 
Gevaert  écrivit  en  1885  :  «  les  cuivres  chromatiques (1)  sont 
mal  connus  ».  En  vingt  ans,  pas  un  pas  de  progrès  dans  cette 
matière,  malgré  la  période  de  progrès  rapide  où  nous  vivons  !? 

172.  —  Doube  utilité  de  la  petite  «  coulisse  »  de  chaque 
tube  additionnel.  L'eau  provenant  de  la  condensation  de  la 
vapeur  qui  accompagne  le  souffle,  a  besoin  d'être  retiré  de 
temps  en  temps  ;  voilà  l'un  côté  pratique  de  ces  petites  coulisses. 
D'autre  part,  elles  permettent  à  l'exécutant  de  régler  l'accord 
du  jeu  des  pistons  d'après  quelques  diapasons  des  tons  de 
rechange. 

173.  —  Mais  outre  que  ces  modifications  sont  tout  au  plus 
suffisantes  pour  régler  l'accord  d'un  petit  nombre  de  tons,  elles 
exigent  un  soin  minutieux  qu'on  obtient  difficilement  à  l'or- 
chestre. 


Instruments  à  Pistons. 

174.  —  Le  premier  instrument  auquel  on  adapta  le  méca- 
nisme des  pistons,  adopté  depuis  pour  tous  les  autres,  fut  le 
cornet  (ex.  95)  et  qu'on  appelle  depuis  cornet  à  pistons.  Il 
est  donc  préférable  que  nous  commencions  par  cet  instrument 
les  explications  au  sujet  de  ces  nouvelles  familles. 

Il  a  paru  d'abord  en  France,  et,  jusqu'à  ce  jour,  les  artistes 
français  ont  pour  ainsi  dire  gardé  le  monopole  de  la  virtuosité 
sur  cet  instrument. 


(1)  Voir  le  motto  ainsi  que  la  note  (3)  de  la  p.  48. 
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Le  Cornet  à  Pistons. 

"  Le  cornet  à  pistons,  comme  soprano  mélo- 
dique, appuyé  sur  les  accords  sonores  des  trom- 
bones, gagne  en  noblesse,  et  acquiert  une 
expression  vraiment  dramatique. 

n  Mais  sa  voix  stridente  et  relâchée  prend 
une  teinte  marquée  de  vulgarité,  lorsque,  isolée 
des  autres  sonorités  éclatantes,  elle  se  risque  à 
entonner  des  fanfares  militaires.  » 

Gevaert. 

175.  —  Sous  la  dénomination  fallacieuse  de  trompette  à 
pistons  (!),  le  cornet  a  usurpé  dans  l'orchestre  la  place  de 
l'instrument  auquel  un  tel  nom  revient  légitimement. 

176.  —  Ce  déplorable  abus,  maintenu  pour  la  plus  grande 
commodité  des  exécutants,  grâce  à  la  faiblesse  ou  à  Y  inconscience 
des  chefs  d'orchestre,  a  privé  l'ensemble  instrumental  d'un  de 
ses  timbres  caractéristiques. 

177.  —  Voici  les  indications  sommaires  du  diapason-type 
de  cet  instrument  : 


89 


Cornet  à  pistons    isz'b) 
1 


en 


'-§-**&*■ 


b)     (Etendue:   2_8) 


F  théor. 


1,475 


178.  —  Quoique  le  parcours  total  du  cornet  soit  compris 
entre  les  sons  2  et  8  (ex.  89b),  son  étendue  susceptible  d'un 
emploi  constant  et  efficace  est  beaucoup  moindre  (voir  ex.  90b). 

Les  chants  et  les  traits  assignés  au  cornet  à  pistons  ne 
s'éloignent  pas  beaucoup  du  médium  (ex.  90b).  Voici  la  division 
intérieure  de  l'étendue  de  son  échelle. 

90 


a) 
(grave) 

b) 
(médium) 

O 
(aigu) 

2 

il 

3 

4          5 

6 

1 

.    .    8 

V 

mauvaises 

notes 

sons  les  plus 
usités 

assez 
difficiles 
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179.   —  Les   notes    qui    descendent  au  dessous  du    son    2 

( )  ont  une  mauvaise  qualité  de  son.  Le  mieux  est  qu'on 

s'en  abstienne. 

Les  degrés  les  plus  aigus  (^^~  de  l'ex.  go()  ont  une  sono- 
rité serrée  et  sortent  difficilement. 

1S0.  —  En  général,  au  point  de  vue  technique,  le  cornet  à 
pistons  se  distingue  des  autres  instruments  à  embouchure  de  la 
région  aiguë  par  son  extraordinaire  facilité  à  émettre,  articuler 
et  lier  les  sons .  —  De  là  sa  vogue. 

18 r.  —  Timbre  mou  et  incolore  des  tons  plus  graves  que 
la  (ex.  91).  —  On  fabrique  habituellement  le  cornet  à  pistons  en 
si  b  (ex.  89)  mais  avec  un  ton  de  rechange  pour  la  (ex.  91). 
Quant  aux  tons  plus  graves  :  la  \),  sol,  fa  et  même  mi,  em- 
ployés autrefois  (1),  ils  sont  totalement  abandonnés  aujourd'hui 
par  les  cornettistes  actuels,  et  à  juste  titre.  Plus  le  diapason 
s'abaisse,  plus  le  timbre  devient  mou  et  incolore. 

182.  —  Voici  la  longueur  du  ton  de  rechange  pour  la,  dont 
parle  le  §  181.  Nous  voulons  appliquer  en  entier  (ex.  92  A  et  B) 
à  ces  deux  diapasons  (ex.  89  et  91),  la  démonstration  qui  n'a  été 
faite  que  pour  un  seul  tube  additionnel  (§  167,  ex.  88). 


Cornet  à   pistons, 
son  "ton  de  rechange"  pour  la 

91  .    tut1 


C) 


^ 


b)     (Etendue:      2_8) 


F  théor. 
1,563 


183.  —  Admettons  que  le  cornettiste  veuille  soigner  l'accord 


V 


4  h 


é»l=±^=t^^^ 


-JOr 


±l£ 


=F^ 


/tons  de  rechange   du   cornet  A 
\      abandonnés  aujourd'hui       / 
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du  ton  de  rechange  pour  la,  —  qu'aura-t-il  à  faire?  Voyons  ce 
tableau  (92)  : 


92 

A 

B 

Cornet 

à  pistons  (en  si  t>) 
b)              d) 

a) 

Cornet  à  pistons  (en  la) 
dd)           ce)          bb) 

Longueurs 
de  ses  3 

tubes  addi_ 
tionnels 

Pistons 

et  leur 
abaisement 

Longueurs 
de  ses  3 

tubes  addi- 
tionnels 

1,563 
Ja 

1,475 

Slt> 

0,  088 

2e  piston 
ab1:  Va  ton 

0,  093  =  1,656.1,563 
lai»           la 

1,656 

1,475 

sil> 

0,  181 

lr  piston 
an*:  1  ton 

0,  191  =  1,754.1,563 
sol             la 

1,754 

sol 

1,475 

Sli> 

0,  279 

3e  piston 
ab*;  1  Va  ton 

0,296  ri,  859.  1,563 
■ta»            la 

184.  —  Les  petites  coulisses  des  3  tubes  additionnels  étant 
tout-à-fait  enfoncées,  ces  tubes  ont  la  longueur  respective  qui 
leur  convient  au  ton  de  si  \>  (ex.  92  Ad).  Si  on  prend  le  ton  de 
rechange  pour  la,  il  faudra  les  accorder  sur  ce  diapason,  en  les 
tirant  respectivement  jusqu'aux  longueurs  de  l'ex.  92  Bdd. 

185.  —  En  soustrayant  les  nombres  sous  92e1  de  ceux  sousdd, 
on  trouvera  une  différence  de  0,005,  0,010  et  0,017  pour  les 
tubes  supplémentaires  respectifs. 

Pour  montrer  quelles  proportions  cela  prendra  pour  les 
diapasons  plus  bas,  mettons  encore  brièvement  en  parallèle  les 
différences  de  ces  allongements  pour  les  tons  de  la  b  (93b)  et  de 
la  (93=0  : 


93 


Q) 


Pour  le  ton  de  la 


0,  005 
O,  010 
0,017 


allongement  pour  le  2e  piston 
allongement  pour  le  1**  piston 
allongement  pour  le  3e  piston 


b) 
Pour  le  ton  de  la\> 


0,  010 
O,  022 
0,  034 
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186.  —  La  notation  (dite)  du  cornet.  —  En  comparant  les 
ex.  89  et  91  avec  les  ex.  31-2  (cors)  et  567  (trompettes),  on 
remarquera  une  différence  d'une  octave  dans  la  notation.  Il 
importe  donc  de  dire  ici,  que  le  diapason  du  cornet  exige  que 
son  échelle  soit  notée  une  octave  plus  haut  (ex.  94,J). 

Voici  un  parallèle  de  ces  deux  notations  que  se  partagent 
tous  les  instruments  à  pistons  :  la  notation  des  cors  et  trom- 
pettes d'une  part,  celle  du  cornet  d'autre  part.  Il  sera  certes 
utile  de  les  trouver  réunies  ainsi  (ex.  94). 


94 


CL) 


«y— tt" 


Notation   des  "cors"   et   des  "trompettes" 
2    3      4   5   6     7    8   9  10   11  12     13   14   15  16   17  18    19  20 


Ï|EËÊ 


\>m.        ^ 


nn 


b) 


(xi) 
1 


3         4        5  6  7 

Notation  du  cornet* 


10 


Nous  verrons  que  certaines  trompettes  chromatiques  (§  232, 
ex.  104-5)  se  servent  aussi  de  la  notation  du  cornet. 

187.  —  Il  est  d'ailleurs  assez  compréhensible  que  la  notation 
des  diapasons  similaires  ou  approximatifs  du  cornet  soit  écrite 
«  une  octave  »  plus  haut,  surtout  quand  on  envisage  leur  lon- 
gueur respective. 

Cors  et  trompettes  en  ut  ont  la  longueur  théorique  de 
2m,62g  (ex  29  et  46);  le  cornet  en  ut  (ex  95)  n'a  que  im,3i4  de 
longueur  (=  2,629  :  2)  Us  sont  dans  les  rapports  de  1  :  2;  voir 
sous  B,a  de  la  note  page  7,  et  comparez  les  deux  séries  de 
l'ex.  94a'  b,  avec  les  rapports  de  la  colonne  B*. 


:;:  Mettons  aussi  en  parallèl 

e  la  délimitation  des  octaves  de  cet  ex. 94a.  b: 

(lre  octave) 

(2e  octave) 

3e  octave) 

(4e  octave) 

a)\                  11 

4             2 

3 

II 

4 

il 

5    6    7    8  9  10  11 12  13  14  15  16 

1 

b)    L_ 

2 
11 

3         4 

11 

5        6        7        8    9 

h 

(lre octave) 

(2e  octave) 

(3«  octave)            (4e  oct 
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188.  —  Le  diapason  originaire  du  cornet  à  pistons  est  ut, 
tout  comme  le  cornet  de  poste  (ex.  95)  dont  il  est  un  perfec- 
tionnement et  dont  il  partage  également  la  pétulance  et  les 
allures  populaires.  Le  diapason  le  plus  favorable  à  ce  type  de 
sonorité  est  ut,  à  l'unisson  des  notes  écrites  (ex  95),  mais  ce 
ton  est  fort  peu  usité  (§  181)  pour  l'instrument  chromatique. 


95 


Cornet  de  poste    *  e: 
Cornet  à  pistons  /  v 


96 


aj 


$ 


Clairon 
d'ordonnance 


Trrwy 


(*) 


=£*4^ 


b)      (Etendue.     2_8) 


0) 


lr   theor. 

1;     314 


à)     (Etendue:      1_8) 
c) 


ir    (heor. 
1,475 


189.  -•  Le  clairon  (ex.  96)  est  semblable  au  cornet  (ex.  89) 
en  ce  qui  concerne  la  longueur  du  tube  et  à  peu  près  quant  à 
l'espace  parcourue  sur  l'échelle  des  harmoniques. 

190.  —  Le  diamètre  considérable  de  son  tuyau  (trait 
distinctif  de  cet  instrument)  lui  permet  d'émettre  le  son  1  ;  mais 
cette  intonation  profonde,  séparée  du  reste  de  l'échelle  par  une 
octave  entière  (voir  ex.  94''),  est  de  peu  d'utilité  pratique.  En 
somme,  la  meilleure  portion  de  son  étendue  est,  de  même  que 
sur  le  cornet,  comprise  entre  les  sons  3  et  6  (ex.  90'') 

192.  —  Voici  un  fragment  de  sonnerie  réglementaire  de 
l'infanterie  (ex.  97)  pour  lequel  on  emploie  les  clairons.  Comme 
on  le  voit,  cette  sonnerie  n'est  qu'un  parcours  à  travers  les 
sons  3,  4,  5,  6. 


97 


3     4     5 


juifl^rirl^nrpr  pu  j 


(La  retraite  du  soir). 


etc. 


192.  —  Les  petites  mélodies  composées  à  cet  effet  ont  natu- 
rellement une  moindre  variété  de  sons  que  celles  de  la  cavalerie 
(ex.  98),  et  leurs  combinaisons  de  rythmes  sont  aussi  plus 
pauvres  (l). 


(1)  A  ce  sujet  il  y  a  un  livre  très  recommandable.  sur  lequel  il  importe 
de  fixer  l'attention  des  compositeurs  dramatiques  :  Manuel  général  de 
musique  militaire,  par  Kastniîr  (Paris,  Firmin  Didot,  1848;. 
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Voici  un  fragment  (ex.  98)  de  sonnerie  de  la  cavalerie  (l) 
que  tout  le  monde  connaît  pour  l'avoir  entendu  maintes  fois  : 


193.  —  Le  clairon  ne  peut  produire  sa  sonnerie  (ex.  97)  que 
dans  le  ton  de  si  !7,  qui  est  son  diapason  fixe  (ex.  96).  Mais  le 
cornet  à  pistons  est  à  même  de  reproduire  la  dite  sonnerie  encore 
en  six  autres  tons  :  en  la  (2e  piston),  en  la  b  (ier  piston),  en  sol 
(3e  piston),  en  sol  ?  (3e  -f-  2e  pistons),  en  fa  (3e  +  ier  pistons), 
et  en  mi  (3e  -f-  2e  +  ier  pistons.  Mais  comme  nous  l'avons  vu 
(ex.  74,  séries  e —  g)  et  le  comprenons  à  présent  :  ces  trois  der- 
niers tons  ne  donnent  pas  les  intonations  justes.  C'est  à  peu  près, 
la  même  chose  pour  tous  les  instruments  à  pistons  additionnés, 
comme  nous  le  prouvons  d'une  façon  évidente  à  la  colonne  i)  des 
ex.  S5  et  86  ('2).  Les  chiffres  de  ces  deux  tableaux  parlent  avec 
une  éloquence  persuasive. 

194.  —  La  coulisse  d' accord  général.  Il  existe  un  moyen 
facile  pour  corriger  le  défaut  de  justesse  inhérent  aux  tons  de 
sol  \>,  fa  et  mi  dont  parle  le  paragraphe  précédent,  ainsi  que  pour 
l'exécution  de  traits  analogues  à  ceux  des  ex.  97  et  98  (c'est-à- 
dire  où  il  n'y  a  que  des  harmoniques  en  jeu).  Ce  moyen  est 
fourni  par  la  coulisse  dite  d'accord  général.  En  la  tirant  plus 
ou  moins,  on  corrige  le  défaut  de  longueur  provenant  de  l'emploi 
simultané  des  pistons  3  -f-  2,  3  -f-  1  ou  3  +  2  +  1.  Voir  aussi 
le  §  199. 


Le  Cor  chromatique. 


Le  cor,  voix  tour  à  tour  énergique  et  douce, 
rude  et  moelleuse,  elle  relie  dans  l'ensemble 
orchestral  les  sonorités  opposées  des  bois  et  des 


(1)  «  La  trompette  de  cavalerie  est  construite  sur  le  son  fondamental 
mi  b,  d'une  longueur  de  2,211  »  (voir  ex.  49).  —  Manillon  :  Eléments  d'acous- 
tique musicale  et  instrumentale,  p.  107. 

(2)  Aussi  à  l'ex.  S3. 
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cuivres.  Isolée  de  la  masse  instrumentale,  la 
voix  du  cor  communique  à  la  plus  simple  canti- 
lène  ( l  )  le  charme  de  son  timbre  pénétrant. 

Rien  n'empêche  le  cor  de  nourrir  de  ses 
sons  pénétrants  les  chants  des  altos,  des  violon- 
celles. 

Dans  le  piano,  les  sons  du  cor,  d'une  dou- 
ceur pénétrante,  se  mélangent  intimement  avec 
ceux  des  clarinettes  et  des  bassons. 

Gevaert. 

195.  —  Le  cor  à  pistons  a  complètement  détrôné  les  cors 
simples.  Il  possède  de  précieuses  qualités,  mais  aussi  des 
défauts  (§  124-5)  dont  il  faut  se  rendre  bien  compte. 

196.  —  Le  cor  chromatique  fut  construit  dans  les  tons  de 
si  b  aigu,  la,  etc.,  jusqu'au  ton  de  ré  (ex.  31-9).  Actuellement 
on  n'en  fabrique  hélas  !  qu'au  diapason  de  fa  (ex.  36),  avec  un 
ton  de  rechange  pour  mi  (2).  Ce  fait  est  sans  doute  la  consé- 
quence de  la  tendance  des  cornistes  à  transposer  tout  sur  un 
seul  diapason. 

197.  —  Quant  au  ton  de  rechange  pour  mi,  il  faudra  se 
conformer  à  ce  qui  a  été  dit  au  §  184.  Et  pour  montrer  en  outre 
de  l'ex.  92  B  (§  183),  quelles  sont  les  proportions  que  prennent 
ces  allongements  à  mesure  qu'on  descend  le  diapason,  disons  : 
que  le  cor  en  fa  nécessitera,  pour  le  ton  de  rechange  en  mi,  les 
allongements  suivants  : 

a)      (      0™013     pour    le    2e    piston. 

99        b)  0,   028     pour   le    \r     piston. 

C)     (      0,    043     pour   le    3e    piston. 

198.  —  Le  cor  chromatique  «  à  envisager  »  et  «  à  em- 
ployer »  comme  des  cors  simples.  —  L'on  doit  se  rendre  un 
compte  exact  et  ensuite  ne  jamais  perdre  de  vue,  qu'on  peut  faire 
jouer  un  double  rôle  au  cor  à  pistons.  Un  exemple  va  justi- 
fier le  titre  de  ce  paragraphe. 

199.  —  Prenons  la  symphonie  héroïque  de  Beethoven  :  le 
second  corniste,  sur  son  instrument  chromatique  au  ton  initial 
de  fa,  pourra  jouer  toute  sa  partie  du  premier  morceau  (l'allé- 
gro con  brio)  comme  cor  simple  enm\  b,  et  il  lui  suffit  pour  cela 
de  tenir  abaissé  le  Ier  piston  (voir  la  série  harmonique  sous  c,de 
l'ex.  74), pour  tout  ce  qu'il  a  à  jouer  dans  cette  première  partie. 


(1)  Voir  ex.  61  et  le  §  94. 

(2)  En  Allemagne,  on  iabrique  l'instrument  au  diapason  de  sol. 
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Il  en  sera  de  même  pour  le  ier  corniste;  sauf  à  la  page  21 
de  la  partition  d'orchestre,  où  il  est  prescrit  muta  in  fa  durant 
neuf  mesures,  lesquelles  il  jouera  alors  avec  «  tous  »  les  pistons 
au  repos. 

La  marcia  funèbre  de  cette  même  symphonie,  nous 
fournit  un  autre  exemple;  les  ier  et  2d  cors  sont  en  ut.  Or,  nous 
avons  vu  (ex.  74,  série  f),  que  pour  réaliser  ce  ton,  sur  le  cor 
chromatique  en  fa,  il  faut  abaisser  les  pistons  3  +  1  ;  mais 
comme  la  longueur  n'est  pas  suffisante  (il  manque  om,ogo,  voir 
ex.  78e)  on  y  supplée  en  tirant  un  peu  la  coulisse  d'accord 
général  :  tout  est  alors  en  ordre! 

200.  —  Si  le  corniste  prend  soin  d'accorder  ainsi  son 
intrument  —  ce  qui  lui  est  facile,  n'eût-il  même  qu'une  mesure 
de  repos  —  il  peut  jouer  toute  cette  seconde  partie  de  l'Eroica 
en  abaissant  les  pistons  3  et  1.  C'est  à  dire  les  Ier  et  2d  cornistes 
feront  ainsi;  le  3e  étant  en  mi  b,  il  n'a  qu'à  faire  tel  que  le 
§  199  le  prescrit. 

201.  —  Le  «  cor  chromatique  »  envisagé  comme  plu- 
sieurs «  cors  chromatiques  »  de  diapasons  différents. — 
Admettons  que  le  corniste  s'avise  d'user  intelligemment  des 
tons  de  rechange  et  désire  traiter  chaque  diapason  en  instru- 
ment chromatique,  —  qu'a-t-il  à  faire?!  —  Voici  : 

202.  —  Après  avoir  apposé  le  corps  de  rechange  désigné,  il 
faudra  qu'il  allonge  chaque  tube  additionnel  en  tirant  un  peu 
leur  petite  coulisse  respective,  pour  l'accorder  au  nouveau  dia- 
pason. Il  saura  maintenant  par  les  ex.  92,  93  et  99  que  le  plus 
ou  moins  d'allongement  de  ces  coulisses,  dépend  du  ton  qu'il 
doit  réaliser. 

Cette  besogne  consciencieusement  faite,  il  peut  user  libre- 
ment des  pistons,  et  considérer  son  instrument  comme  un  cor 
chromatique  dans  le  ton  du  corps  de  rechange. 

203.  —  Mais  —  cela  est  évident  maintenant  —  à  chaque  nou- 
veau ton  que  sa  partie  pourrait  lui  prescrire,  il  aurait  à  s'occu- 
per de  la  même  façon  de  l'accord  de  chaque  tube  additionnel. 

Cela  demande  du  temps.  Et  le  compositeur  consciencieux 
devra  se  rendre  compte  du  nombre  de  mesures  de  repos  qu'il 
devra  donner  à  l'instrumentiste  —  ce  qui  sera  toujours  en 
raison  directe  de  la  vitesse  du  mouvement  —  pour  permettre  la 
métamorphose  en  règle  de  l'un  à  l'autre  ton. 

204.  —  Cor  «  alto  »  et  cor  «  basso  ».  —  Tous  les  cornistes 
ne  sont  pas  capables  de  parcourir  l'échelle  des  sons  2  à  16  avec  la 
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même  facilité  d'un  bout  à  l'autre.  D'après  ses  aptitudes  phy- 
siques, chacun  d'eux  s'exerce  à  développer  plus  particulière- 
ment les  qualités  du  timbre,  soit  à  l'aigu,  soit  au  grave,  et  se 
sert  à  cet  effet  d'une  embouchure  ad  hoc. 

205.  —  De  là  vient  que  l'exécutant  est  ou  cor-alto  (en  ce 
cas  il  joue  l'une  des  deux  parties  aiguës  :  Ier  et  3e  cors)  ou  cor- 
basso  (c'est-à-dire  2e  et  4e  cors).  L'exemple  suivant  (100)  indique 
ce  qui  est  spécialement  réservé  aux  cors  «  alto  »  et  «  basso  •». 

206.  —  Il  est,  en  général,  important  de  bien  se  pénétrer  de 
la  division  suivante  (ex.  iooa),  si  l'on  désire  acquérir  une  grande 
sûreté  de  main  en  écrivant  pour  les  nombreux  instruments 
chromatiques  admis  aujourd'hui  dans  les  orchestres. 

Voici  cette  division  «  intérieure  »  de  l'échelle  des  harmo- 
niques (  ex.  iooa )  : 


100  (grave)  (médium)  (ajgu) 


a) 


{ 2    3  ï  5  6  7  8   9  ÎÔ  11    12  l£  14  15  16* 


notes  propres 

aux 
2^  à  4e  Cors 


(étendue    commune) 


notes  propres 

aux 
K  &  3e  Cors 


(Cors  "basso")  (Cors  "alto") 


207.  —  La  notation  pour  le  cor  chromatique.  —  A 

voir  la  confusion  qui  règne  parmi  les  compositeurs  au  sujet  de 
la  notation  des  cors  et  trompettes  à  pistons,  il  importe  de 
mettre  au  clair  cette  question. 

Par  exemple,  dans  un  morceau  où  le  quatuor  est  en  la 
(Lohengrin),  Wagner  prescrit  3  trompettes  à  pistons  en  mi  h, 
alors  qu'il  donne  si  b  à  la  clef  comme  armure.  —  Ailleurs  (Tann- 
hàuser),  il  prescrit  les  mêmes  instruments  en  mi  ^  (ton  de 
l'orchestre);  cette  fois-ci  ses  trompettes  n'ont  aucun  accident  à  la 
clef.  —  Encore  ailleurs  (Rheingold)  l'orchestre  joue  clans  le 
ton  de  ré  b  ;  ses  trompettes  chromatiques  en  fa,  ont  quatre 
bémols  à  la  clef. 

Devant  ces  faits,  ne  faut-il  pas  se  demander  :  si  cela  n'est 
pas  de  nature  à  dérouter? 

208.  —  Le  tableau  suivant  veut  essayer  de  résoudre  la 
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question.  Il  peut  paraître  compliqué  mais  est  très  clair,  si  nous 
l'analysons  méthodiquement  : 


101 


Notation 

pour  les 

cors  et  les 

trompettes 

chromatiques 

en  sol 


D      -    - 


Notation 

pour  les 

cors  et  les 

trompettes 

chromatiques 
en  fa 


5   6    8  10 


1)      Il      2) 

Effet 

obtenu,  soit  au 

moyen  de  la  notation 

des  instruments 

simples  (col.B)  soit 

par  les  instruments 

chromatiques 

(col.  Cou  D) 

Sons  réels 
des 


cors 


tromptes 


B 


Notation 

usuelle  pour 

cors  & 
trompettes 
"simples"  de 
sol  à  réïnutQ  t 


Bb 


209.  —  Comme  on  le  sait  déjà  par  les  ex.  29-44  :  chaque 
cor  simple  fût  jadis  noté  en  ut.  Il  en  était  de  même  pour  les 
trompettes  simples  (ex.  46-57). 
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210.  —  La  colonne  B  du  tableau  précédent  (ex.  loi), 
expose  les  quatre  harmoniques  :  5,  6,  8,  10  des  cors  et  trom- 
pettes simples.  —  Veut-on  voir  l'effet  de  cette  notation  sur  tel  ou 
tel  diapason  de  l'instrument  simple,  il  s'agira  alors  de  comparer 
telle  ou  telle  ligne  de  la  colonne  :  A2  pour  les  trompettes 
simples,  A1  pour  les  cors  simples. 

211.  —  Il  en  ressort  aussi  très  clairement,  que  la  même 
notation  pour  cor  et  trompette,  diffère  d'une  octave  quant  à 
l'effet. 

212.  —  Cor  chromatique  en  fa  et  en  sol.  —  Les  colonnes 
C  et  D,  permettent  de  comparer  la  différence  qu'il  y  aura  dans 
la  partie  écrite  pour  cor  chromatique  en  sol,  ou  bien  pour  cor 
chromatique  en  fa. 

213.  —  Nous  avons  vu  que  le  cor  en  sol,  sonne  une  quarte 
juste  plus  bas  que  la  note  écrite  (ex.  34).  Si  donc  le  cor  chroma- 
tique au  diapason  de  sol,  veut  réaliser  les  sons  5,6,  8  et  10  du 
ton  de  fa,  il  le  fera  au  moyen  du  ier  piston.  Lui  faut-il  ces 
mêmes  harmoniques  dans  le  ton  de  sol  i7  ou  de  fa  $,  il  les'  réali- 
sera moyennant  le  2d  piston. 

214.  —  Si  l'on  compare  les  col.  C  et  A1  (ex.  101)  on  verra 
que  l'effet  est  toujours  une  quarte  juste  plus  bas  que  la  notation, 
notamment  pour  le  cor  en  sol. 

215.  —  Cor  chromatique  en  fa.  —  Ce  diapason  (ex.  36) 
produit  les  notes  écrites  une  quinte  juste  en  dessous  de  la 
notation.  La  colonne  D  de  l'ex.  101,  nous  montre  la  réalisation 
des  «  sons  ouverts  »  5,  6,  8,  10  du  ton  de  fa  (pistons  au  repos); 
de  mi  (2e  p.);  de  mi  t?  (ier  p.);  de  ré  (3  p.);  et  de  ré  i7  ou  ut  % 
(3  +  2  piston). 

216.  —  Notation  {armure)  définitive  du  cor  chroma- 
tique. —  Poursuivons  ce  qui  a  été  entamé  au  §  207.  A  mon  avis 
il  n'y  a  pas  lieu  de  donner  une  «  armure  »  quelconque  au 
cor  chromatique;  soit  qu'on  met  en  œuvre  celui  de  sol,  ou  de 
te,  de  mi,  ou  de  n'importe  quel  diapason.  — Voici  pourquoi  : 

L'habitude  séculaire  de  noter  dans  le  ton  d'ut  tous  les  cors 
simples  (ex.  29-44),  a  cr^  une  sorte  de  seconde  nature,  qui 
n'étant  certes  pas  tout,  compte  au  moins  pour  quelque  chose 
(voir  les  §  48  et  47). 

217.  —  Si  avec  la  vogue  du  cor  chromatique,  il  n'y  avait 
qu'à  changer  l'habitude  séculaire  et  consacrée  contre  la  nota- 
tion définitivement  fixe  «  dans  un  seul  ton  »  (soit  en  fa 
ou  en  sol,  suivant  qu'on  adopterait  définitivement  et  universelle- 
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ment  comme  type  du  cor  chromatique  le  diapason  de  fa  ou  de 
sol),  cela  ne  serait  assurément  pas  plus  compliqué  que  de 
devoir  lire  la  partie  du  cor  anglais  (ex.  149''  et  152)  notée 
toujours  avec  son  armure  adéquate  —  une  quinte  juste  au-dessus 
de  l'effet  réel. 

218. —  Mais  en  présence  du  fait  qu'en  Allemagne,  on  con- 
struit de  préférence  le  cor  chromatique  en  sol,  en  France  et  en 
Belgique  celui  en  fa;  et  que  souvent  —  puisqu'on  veut  bien  lui 
conserver  un  ton  de  rechange  (mi;  voir  §  196)  —  on  prescrit  le 
cor  chromatique  en  mi,  voire  en  mi  b  etc.,  il  y  aurait  là,  il 
faudra  bien  le  reconnaître  impartialement,  une  révolution  mal- 
faisante, puisqu'elle  n'aboutirait  qu'à  rendre  la  confusion  plus 
grande  encore,  si  l'on  s'avisait  d'armer  dorénavant  (de  dièzes 
ou  de  bémols  à  la  clef)  sa  partie. 

219.  —  La  notation  (l'armure)  des  cors  et  des  trom- 
pettes chromatiques,  doit  rester  telle  qu'elle  i'ut  avant 
l'invention  des  pistons. — A  tout  bien  considérerai  n'y  aurait 
aucun  avantage  à  munir  dorénavant  les  parties  des  cors  et  des 
trompettes  d'une  armure  de  dièzes  ou  de  bémols.  Grâce  aux 
sons  bouchés  (voir  §  81-3)  les  cornistes  sont  habitués  depuis 
très  longtemps  à  rencontrer  dans  leur  partie  bon  nombre  de 
dièzes  et  de  bémols.  Ce  n'est  donc  pas  une  rencontre  plus  fré- 
quente de  ces  accidents,  qui  peut  les  effrayer. 

Ce  retour  plus  fréquent  qu'autrefois,  des  dièzes  et  des 
bémols,  ne  pourrait  être  considéré  comme  un  cas  de  force 
majeure,  obligeant  dorénavant  à  armer  la  partie  de  ces  deux 
instruments. 

Qu'on  cesse  donc  les  tâtonnements  dont  parle  le  §  207,  ils 
n'aboutissent  qu'à  une  confusion.  —  Parlant  un  jour  de  cette 
question  à  maître  Gevaert,  il  me  dit  :  «  Je  partage  entièrement 
votre  opinion  à  ce  sujet.  Plaidez  donc  (dans  votre  livre)  éner- 
giquement  pour  la  solution  de  ce  problème,  afin  que  cette  confu- 
sion cesse  le  plus  tôt  possible  ». 

220.  —  Si  le  cor  chromatique  en  fa,  doit  réaliser  les  sons 
de  l'ex.  101  A1  ,  supposons  ceux  de  la  série  d,  il  trouvera  ces  sons 
notés  dans  sa  partie,  comme  on  les  voit  là,  sous  la  colonne  D'1. 

Bref  :  les  sons  réels  de  la  colonne  A1  —  soit  telle  ou  telle 
série  (c,  d,  e,  f,  g)  — ,  à  reproduire  par  le  cor  chromatique  en 
fa,  se  trouveront  notés  dans  sa  partie,  comme  ceux  qu'on  voit 
à  la  même  hauteur  dans  la  colonne  D. 
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Il  en  sera  de  même  pour  les  colonnes  A1  et  C  pour  le  cor 
chromatique  en  sol. 

221.  —  Quant  aux  trompettes  chromatiques,  ceux  en 
fa  trouveront  les  sons  réels  de  la  colonne  A2  notés  dans  leur 
partie  comme  sous  D.  Les  colonnes  correspondantes  pour  les 
trompettes  chromatiques  au  diapason  de  sol,  seraient  alors  celles 
de  A2  etC. 

222. —  Au  surplus,  on  voit  encore  à  cet  exemple  (101),  de 
quelle  manière  (c'est-à-dire  avec  quels  pistons)  ces  différents 
diapasons  (a-g),  réalisent  les  séries  variées  des  harmoniques 
5,  6,  8,io  qu'on  trouve  sous  les  séries  a-g. 

223.  —  Avant  et  après  1830.  —  Les  nombreux  trous  de 
leur  gamme  naturelle  (ex.  1),  rendaient  le  concours  des  cors 
simples  singulièrement  intermittent.  Dès  que  la  modulation 
s'éloignait  un  peu  du  ton  principal,  les  cors  n'avaient  plus  qu'à 
se  taire. 

224.  —  Faute  des  sons  dont  il  avait  besoin,  le  compositeur 
d'avant  1830,  n'avait  la- plupart  du  temps  d'autre  ressource  que 
de  donner  aux  bassons  des  passages  visiblement  imaginés  pour 
des  cors.  C'est  ainsi  que  dans  le  premier  morceau  de  la  sym- 
phonie en  ut  mineur  de  Beethoven,  le  motif  caractéristique  des 
cors  en  mi  t7,  doit  s'accommoder  à  sa  réapparition  dans  le  ton 
principal  du  timbre  terne  des  bassons,  ce  qui  ne  constitue  pas 
certes  un  effet  croissant. 

225.  —  Expédients  superflus.  De  bonne  heure  les  com- 
positeurs ont  été  contraints  d'employer  trois  ou  quatre  cors,  et 
d'amalgamer  laborieusement  plusieurs  tons,  pour  augmenter  le 
nombre  des  sons  disponibles.  L'usage  des  cors  chromati- 
ques (-),  a  rendu  ces  expédients  parfaitement  superflus. 


La  Trompette  chromatique 

«   En  devenant  chiomatique,  la  trompette, 
sans  perdre  ses  qualités   pittoresques,   (i)  a  vu 


(1)  Pour  retrouver  le  timbre  originaire  (clans  toute  sa  pureté)  de  la 
trompette,  il  suffit  aux  chefs-d'orchestre  de  faire  construire  par  un  facteur 
capable,  des  trompettes  à  pistons,  ayant  les  proportions  voulues,  et  de 
veiller  à  ce  que  les  exécutants  se  servent  des  embouchures  (*)  pro- 
pres à  ce  genre  d'instruments.  (Gevaert). 

(:::)  Voir  les  §  58  et  63. 

(2)  On  se  demande  pourquoi  Wagner,  (par  exemple  en  plusieurs  endroits 
de  la  Tannhàuser  ouverture),  en  prescrivant  des  cors  simples  (2  Waldhôrner) 
à  côté  des  cors  chromatiques  12  Ventilhorner).  —  pourquoi  dis-je,  le  maître 
donne-t-il  aux  instruments  simples  des  intonations  chromatiques,  même  là 
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son  rôle    musical  s'agrandir  et  se  transformer 
complètement. 

r,  Elle  dispose  d'une  échelle  asse^r  riche 
pour  traduire  en  mélodies  vibrantes,  incisives, 
tous  les  caractères  et  situations  dramatiques 
appartenant  à  son  domaine  :  le  chevalier  du 
Saint-Graal  accourant  du  bout  de  la  terre  pour 
défendre  l'innocence  opprimée;  le  roi  des 
anciens  Germains  convoquant  ses  vassaux  pour 
défendre  la  frontière  menacée  par  les  Huns  ». 

Les  trompettes  à  pistons  ont  enrichi  les 
cuivres  éclatants,  non  pas  seulement  d'un 
soprano  incomparablement  plus  beau  que  le 
vieux  cometto,  mais  au  besoin  de  tout  un  chœur 
de  timbres  homogènes. 

Gevaert. 

226.  —  Le  système  des  pistons,  a  eu  à  peu  près  la  même 
conséquence  pour  la  trompette  que  pour  le  cor  (§  195)  :  de 
plus  en  plus  les  trompettistes  favorisent  certain  diapason,  sur 
lequel  ils  transposent  tout. 

227.  —  Mais  ici  le  mal  est  plus  grand,  parce  que  la  faveur 
des  exécutants  se  prononce  pour  un  diapason  qui  enlève  à  la 
trompette  son  vrai  caractère. 

228.  —  Au  diapason  de  leur  choix,  la  puissance  et  l'hé- 
roïque accent  font  absolument  défaut.  Et  il  ne  plaide  guère  ni 
pour  le  «  sens  artistique  »  des  trompettistes,  ni  pour  la  solidité 
de  la  science  de  leur  chefs,  qui  au  lieu  de  pouvoir  guider 
leurs  subalternes  —  dans  des  questions  de  ce  qu'on  pourrait 
appeler  esthétique  instrumentale,  —  en  sont  réduits  à  se  laisser 
imposer  par  leur  sous-ordres  (voir  note  3,  page  48). 

229. —  Trompette  chromatique,  son  diapason  prin- 
cipal. —  Un  des  plus  beaux  tons  de  l'ancienne  trompette  a  été 
choisi  (ex.  51)  pour  diapason  principal  de  la  trompette  chroma- 
tique, notamment  celui  en  fa  (ex.  102)  qu'on  construit  (l  )  géné- 
ralement en  Allemagne  et  en  Belgique,  tandis  que  les  fac- 
teurs français  la  construisent  communément  en  sol  (ex.  103)  : 


où  ses  cors  à  pistons  ont  un  repos  (voir  page  7  de  la  grande  partition  d'or- 
chestre) ? 

Nous  savons  à  présent  (§  198-200)  que  telle  prescription  est  absolument 
superflue,  puisqu'il  est  très  facile  de  faire  employer  le  cor  chromatique 
comme  un  cor  simple. 

(1)  Il  est  aussi  le  seul  usité  pour  les  trompettes  à  pistons  indépendants 
■(§  137  A2). 


7» 
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Trompettes   chromatiques 


102         en  fa 
l~8TP 

Etendue  :(2_10) 


Ir  the'or. 
1,969 


103 


en  sol 


Etendue-.  (2-9) 


lr  théor. 
1,  754 


230.  —  Voici  la  division  intérieure  de  l'échelle  de  la  trom- 
pette chromatique  : 

(grave)  (médium)  (aigu) 


.3         4 


6 


10 


m 


231.  —  Les  facteurs  autrichiens  et  allemands,  se  sont  mis 
depuis  1840  à  fabriquer  le  diapason  qu'on  appelle  la  petite 
trompette  en  si  b  : 

Petite  trompette  en  si!? 
104  rTh? 


a) 


b)     (Etendue:    2_10) 

C) 


ir   théor 
1,475 


232.  —  Ce  type  d'instrument  appartient  à  la  région  du 
sopraro-aigu  et  est  plus  ou  moins  conforme  au  type  origi- 
naire. Il  est  basé  sur  la  longueur  du  tuyau  du  cornet  à  pistons 
(voir  ex.  89a>'),  possède  le  même  mécanisme,  les  mêmes  tons  de 
rechange  ( l  )  et  aussi  le  même  mode  de  notation  (ex.  94 b). 

233.  —  Il  a  déjà  été  question  de  l'insuffisance  des  connais- 
sances  en   ces  matières,  à  la  note  3,  de   la  page  48,  ainsi  qu'au 


(*)  Ces  quatre  notes  (*^j;)  sont  peut  usitées.  A  cause  de  la  sonorité 
défectueuse  de  la2e  harmonique  et  à  cause  du  peu  de  justesse  des  troisautres 
sons,  on  touche  rarement  à  ces  quatre  notes. 

(1)  C'est  à  dire  celui  de  la  (longueur:  1,563;  voir  l'ex.  91)  dont  le  par- 
cours est  également  du  2  au  10  harmonique. 
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§  169-171.  Les  lignes  suivantes  vont  y  ajouter  un  nouveau 
document. 

234.  —  Pour  le  motif  mystique  de  Parsifal,  Wagner  a  choisi 
le  diapason  de  la  trompette  en  fa  (ex.  102)  Il  faudra  bien  sup- 
poser :  ou  que  le  maître  génial  préférait  ce  timbre,  ou  que  la 
situation  l'exigeait.  Or,  comme  tout  a  des  limites,  il  aurait  dû 
savoir,  que  le  diapason  de  fa  ne  peut  s'élever  que  jusqu'au 
son  10,  et  que  conséquemment  il  est  mal  venu  de  vouloir  lui 
imposer  de  monter  jusqu'à...  l'impossible  son  12. 

235  —  Pour  l'exécution  de  ce  motif,  il  a  donc  fallu  recourir 
à  la  petite  trompette  en  si  V  (ex.  104);  mais  celle-ci  n'a  pas  le 
même  timbre  que  celle  en  fa.  —  Cela  est  donc  un  mécompte, 
et  est  une  preuve  qu'à  cet  égard,  le  maître  génial  n'eut  que  des 
notions  insuffisantes. 

236.  —  Que  l'élève  élabore  les  séries  harmoniques  des 
ex.  102  et  104,  il  verra  que  l'impossible  12e  harmonique  de  la 
trompette  en  fa,  n'est  que  le  9e  de  la  petite  trompette  en  si  î7, 
à  laquelle  a  dû  être  confié  le  motif  en  question  (§  234). 

237.  —  Si  le  plus  illustre  musicien  d'entre  les  compositeurs 
dramatiques,  est  allé  à  tâtons  dans  ces  matières,  que  veut-on 
attendre  des  Dit  minores,  qui  se  bornent  le  plus  fréquemment 
à  imiter  servilement  le  maître  adoré! 

238.  —  Il  importe  de  mentionner  encore,  que  depuis 
quelque  temps  on  construit  même  des  petites  trompettes  en 
ré  (ex.  105)  dont  évidemment  la  sonorité  est  moindre  que  celle 
en  sit?  (ex.  104). 

Petite  trompette  ea  ré 
105  A      ITh? 

ffl — 


a) 


$ 


à)     (Etendue:    2_9) 
0 


V  théor. 
1   171 


239.  —  Ce  diapason  est  spécialement  construit  pour  rendre 
possible  l'exécution  des  œuvres  de  Bach  et  de  Hàndel  qui 
présentent  des  difficultés  à  peu  près  insurmontables  sur  la  véri- 
table trompette  en  ré  (ex  48),  et  que  Bach  fait  parfois  monter 
jusqu'à  la  19  (!??)  harmonique. 

240.  —  Pour  se  convaincre  de  la  différence  entre  les  limites 
extrêmes  de  la  grande  (ex.  48)  et  de  la  petite  trompette  en  ré 
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(ex. 105),  l'élève  n'a  qu'à  élaborer  l'échelle  harmonique  de  leurs 
«  sons  réels  ». 

241.  —  Lorsqu'il  s'agit  d'un  accent  héroïque  ou  de  sonori- 
tés vibrantes,  il  est  évident  qu'alors  les  petites  trompettes  sont 
tout-à-fait  déplacées.  Ce  rôle  incombe  à  la  grande  trompette 
en  fa  (ex.  102) 

242.  —  Qu'il  me  soit  permis,  sauf  tout  le  respect  dû  à  ces 
illustres  génies,  de  douter  de  la  solidité  et  de  la  suffisance  des 
notions  qu'ils  auraient  dû  avoir  à  cet  égard.  En  forme  d'épilo- 
gue à  ce  chapitre,  je  veux  exposer  les  raisons  de  ce  doute. 

243.  —  Je  ne  puis  comprendre  qu'au  temps  de  Bach  on 
aurait  pu  émettre  des  harmoniques  que  les  trompettistes  ne 
parviennent  plus  à  faire  aujourd'hui.  Les  lois  naturelles 
n'ont  pas  changé  depuis  et  —  évidemment  —  ne  changeront 
jamais;  mais  elles  sont  mieux  étudiées  aujourd'hui. 

244.  —  Il  ne  pourra  donc  guère  paraître  audacieux  ■ — 
attendu  que  ma  conclusion  est  de  la  pure  logique  —  de  dire  : 
que  ces  maîtres  ont  bien  pu  ne  pas  avoir  des  notions 
suffisantes  de  ces  instruments.  On  voit  cela  aussi  de  nos 
jours  !  Les  compositeurs  connaissent  très  insuffisamment  plus 
dTun  instrument  qu'ils  mettent  en  œuvre  (voir  les  §  234-7,  169- 
71,  la  note  3  de  page  48,  ainsi  que  l'histoire  de  la  Bass- 
trompete  de  Wagner  §  269-74,  pour  ne  pas  parler  de  son 
aberration  par  moments,  au  sujet  de  la  notation  pour  ses 
Ténor-  et  Bass-t?iben,  dont  parlent  les  g  264  à  265). 

245.  —  J'ose  ajouter,  que  de  nos  jours  cela  est  bien  moins 
pardonnable  aux  compositeurs  modernes,  attendu  que  ni  Bach 
ni  Hàndel  n'avaient  pour  s'instruire  un  livre  à  leur  disposition, 
qui  fut  à  même  de  leur  expliquer  pour  les  anciens  instruments 
de  cuivre,  ce  que  l'excellent  ouvrage  du  maître  Gevaert  fait 
entre  autres  pour  les  nouveaux  (cuivres  modernes)  autant  que 
pour  les  anciens. 

246.  —  Bach  et  Hàndel  étaient  avant  tout  des  artistes, 
des  musiciens  chez  qui  l'intuition  joue  en  général  un  rôle  très 
prépondérant.  Mais  on  sait  que  l'intuition  ne  suffit  pas.  Si 
celle-ci  a  souvent  puissamment  secondé  Richard  Wagner  quant 
aux  effets  pour  les  cuivres,  elle  l'a  aussi  (et  bien  souvent)  mis 
sur  une  fausse  route. 

247.  —  C'est  qu'à  côté  de  l'intuition,  il  est  toujours  bon 
d'avoir  à  sa  disposition  un  raisonnement  sain,  qui  permet  de 
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corriger  les  extravagances  de  la  fantaisie,  et  met  finalement 
chaque  chose  à  sa  place. 

248.  —  «  Aujourd'hui  il  est  admis  qu'on  écrive  mal 
pour  la  trompette  »  ;  —  ces  paroles,  que  l'auteur  de  ces  pages 
entendit  un  jour  prononcer  par  l'un  des  plus  célèbres  trompet- 
tistes du  monde  entier,  prouvent  suffisamment  que  l'ignorance 
en  ces  matières  n'est  pas  près  de  finir;  surtout  quand  on  se 
rappelle  ce  que  le  plus  célèbre  compositeur  moderne  croit 
(anno  1905)  devoir  recommander  (voir  §  170)  à  ceux  qui  écrivent 
pour  l'orchestre. 

Il  est  temps  que  les  notions  plus  saines  existants  depuis 
1885,  se  répandent  enfin  !  Espérons  que  ce  livre  contribuera 
puissamment  à  dissiper  les  ténèbres  dont  ces  problèmes  sont 
entourés. 


Trompette  chromatique  ou  cornet  à  pistons  ? 

«  Sous  la  dénomination  fallacieuse  de 
«  trompette  à  pistons  »,  le  cornet  s'est  intro- 
duit dans  l'orchestre  et  y  a  usurpé  la  place  de 
l'instrument  auquel  seul  un  tel  nom  revient 
légitimement. 

»  Certes  ce  fait  n'a  pu  s'accomplir  que 
grâce  à  la  faiblesse  ou  à  l'inconscience  des 
chefs-d'orchestre  ». 

Gevaert. 

249.  —  La  trompette  à  pistons  a  souvent  été  confondue 
avec  le  facile  cornet  à  pistons.  Ceci  est  prouvé  par  un  examen 
des  opéras  composés  en  France  de  1835  à  1870.  Meyerbeer  entre 
autres  en  donne  un  exemple  dans  les  Huguenots  (  «  Bénédic- 
tion des  poignards  »  )  où  il  prescrit  aux  trompettes  à  pistons 
le  ton  de  la  b  grave  qu'elles  n'ont  jamais  eu  (voir  les  ex.  46-57, 
mais  surtout  a  et  1  sous  B  de  Tex.  59);  ce  ton  est  au  contraire 
un  de  ceux  du  cornet  (voir  ex.  89,  91,  ainsi  que  le  §  181). 

250.  —  Il  est  certes  étrange,  que  ni  la  qualité  marquée  et 
précieuse  de  la  trompette,  c'est-à-dire  son  timbre  brillant  et 
énergique,  ni  le  défaut  du  cornet  (timbre  vulgaire),  n'ont 
pu  empêcher  la  disparition  complète   de  la  vraie  trompette  chro- 
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viatique.    L'orchestre  se  voit  par  là  privé  d'un  de  ses  timbres 
caractéristiques. 

251.  —  Veut-on  connaître  la  raison  de  la  faveur  dont  jouit 
le  cornet  à  pistons  auprès  des  exécutants,  l'exemple  suivant 
pour  le  cornet  en  ut  (ex.  95)  et  la  trompette  en  ut  (ex.  46)  va  le 
faire   comprendre. 


106 
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252.  —  Cette  sonnerie  (ex.  106)  jouée  à  l'unisson  par  les 
cornets  et  les  trompettes  en  ut,  prouve  :  que  les  premiers 
(io6a)  n'ont  qu'à   passer  d'un   son   harmonique  au  son    voisin 

3,  4,  5,  6),  tandis  que  l'autre  (io6b)  doit  sauter  chaque  fois  un 
échelon  de  la  série  harmonique  —  à  preuve  les  chiffres  de 
l'ex  1061»  où  l'échelon  omis  ressort  avec  évidence  (6-8-10-12)  (1) — 
ce  qui  demande  une  sûreté  de  lèvres  beaucoup  plus  grande. 

253.  —  De  là,  la  prédilection  pour  le  cornet  à  pistons 
parmi  les  artistes  qui  ont  mission  déjouer  la  partie  de  trompette. 

254.  —  Il  est  compréhensible  que  chacun  vise  à  obtenir  par 
un  minimum  «  d'effort  »  un  maximum  de  «  résultat  ». 
Or,  puisque,  au  point  de  vue  de  la  «  hauteur  »  des  sons,  les 
intonations  sont  fournies  avec  facilité  par  le  cornet  à  pis- 
tons, tandis  qu'elles  exigent  plus  de  soin  sur  la  trompette 
véritable  (en  fa),  il  est  clair  que  le  trompettiste  s'empare  du 
facile  cornet  à  pistons. 

La  perte  du  beau  timbre  de  la  trompette  lui  importe  peu, 
paraît-il  ;  il  n'a  en  vue  que  la  facilité  de  sa  besogne. 

255.  —  Le  vrai  coupable  dans  cette  situation.  —  Ce 
mal  est  encore  à  envisager  à  un  autre  point  de  vue.  Il  faut 
reconnaître  impartialement,  que  les  exentricités  que  les  com- 
positeurs   modernes    en    général,    écrivent    parfois   pour    cet 


(1)  Comparez  106  avec  l'ex.  94 
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instrument,  sont  bien  pour  quelque  chose  (v),  dans  la  prédilec- 
tion très  prononcée   pour  le   cornet. 

256.  —  Pour  ma  part,  je  n'hésite  pas  à  déclarer  comme 
c  les  plus  coupables  »  dans  cette  disparition  du  timbre  caracté- 
ristiques de  nos  orchestres  —  à  moins  de  preuve  du  contraire  — 
les  compositeurs  eux-mêmes. 

257.  —  Ceux-ci  en  tout  premier  lieu  et  en  suite  les  chefs- 
d'orchestre  ont  le  devoir  sacré  de  veiller  à  ce  que  le  timbre 
noble  de  la  trompette  ne  soit  pas  entièrement  sacrifié. 

Les  compositeurs  y  contribueront  puissamment,  en  respec- 
tant le  vrai  caractère  de  l'instrument.  Elevé  au  rang  d'instru- 
ment chromatique,  les  compositeurs  le  croient  en  général  «  bon 
à  tout  faire  »,  on  oublie  presqu'entièrement  son  caractère  très 
spécial.  Rendu  sur  la  trompette,  certain  genre  de  phrases 
(mélodies)  qu'on  aime  à  lui  confier  aujourd'hui,  n'en  paraissent 
que  plus  triviales.  La  belle  invention  des  pistons  n'est  encore 
que  bien  maladroitement  exploitée  par  les  compositeurs.  C'est 
regrettable. 

Ce  modeste  volume  pourra  contribuer  beaucoup  à  éclaircir 
pour  les  compositeurs  et  chefs-d'orchestre,  ce  dont  même 
aujourd'hui  ils  n'ont  encore  que  de  bien  vagues  notions. 

258.  —  Comme  il  a  été  très  judicieusement  observé  :  «  tous 
les  instruments  ont  leurs  qualités  et  leurs  défauts  ; 
l'essentiel  est  d'écrire  la  musique  qui  leur  convient  ». 

(Gevaert). 

259.  —  Pour  être  à  même  de  suivre  ce  précieux  précepte 
il  faut  pouvoir  discerner  les  qualités  et  les  défauts  ;  éviter  les 
uns  et  profiter  des  autres,  et  tout  cela  en  parfaite  connaissance 
de  cause. 

Rich.  Wagner  a  introduit  dans  sa  tétralogie  {Der  Ring  des 
Ntbelungen)  certains  instruments  possédant  des  précieuses 
qualités.  Le  chapitre  suivant  y  est  consacré. 


Instruments  Wagnériens 

Enrichir  l'ensemble  des  cuivres  d'un  timbre 
noble,  apparenté  au  cor,  mais  plus  intense  et 
mieux  fait  pour  s'unir  au  chœur  éclatant  des 


(1)  Dans  La  Technique  de  l'orchestre  moderne  de  Ch.  M.  Widor  (1904),  je 
trouve  au  §6  de  la  trompette  à  pistons,  un  appui  pour  ma  supposition 
bien  fondée. 
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trompettes  et  des  trombonnes,  —  telle  fût 
l'idée  qui  guida  Wagner  lorsqu'il  imagina  le 
quatuor  des  Tuben 

Gevaert. 


"  Wir  haben  in  den  Tuben  eine  neue  Ins- 
trumentengruppe  gevvonnen,  vorausgesetzt  nur, 
dass  man  ihren  Hauptwerth  nicht  in  der  Vér- 
stârkung  des  Tutti  sieht,  sondern  in  dem  Zu- 
wachs  einer  neuen  Farbe  Wo  sie  z.  B.  geson- 
dert  im  Piano  auitreten,  sind  sie  von  unschàtz- 
barem  Werthe.  » 

Riemann  (*). 

260.  —  L'orchestre  de  la  tétralogie  wagnérienne  renferme 
cinq  instruments  à  pistons  qu'on  ne  rencontre  nulle  part  ailleurs  : 
deux  Tenor-tuben,  deux  Bass-tuben  et  une  trompette-basse 

261.  —  Les  Tuben,   principe   de   leur  construction.  — 

L'étalon  du  tuyau  est  emprunté  à  la  famille  des  bugles;  le 
résultat  est  :  une  émission  facile  du  son. 

Pavillon  et  embouchure  sont  empruntés  au  cor;  résultat  : 
noblesse  du  son. 

Ces  instruments  sont  joués  par  des  cornistes  et  notés 
comme  les  cors  en  si  b  aigu  et  en  fa. 

Voici  les  indications  sommaires  pour  les  Tuben  : 


107  A 

Ténor- tuben  (sî!>) 

^ trfc)       j 

Etendue: 2  _  12 


lr  théor 
2.950 


V 


B 

Bass-tuben  (fa) 

b)     Etendue: 2_9 

0) 


I*"  théor. 
3,939 


2) 


(*)  Voir  la  note  de  page  85. 

Ceux  des  aspirants  compositeurs  qui  possèdent  suffisamment  la  langue 
allemande,  trouveront  dans  le  volume  cité  à  la  note  (1)  p.  85  (et  spécialement 
clans  cette  nouvelle  édition)  des  renseignements  intéressants  et  parfois 
précieux,  au  sujet  des  divers  instruments. 

(1  et  2)  Comparer  aux  ex.  31  et  36. 
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2621.  —  Au  sujet  de  la  notation  de  la  partie  de  ces  deux 
nouveaux  types  d'instruments  créés  par  Wagner,  une  idée 
malencontreuse  du  maître  doit  être  relevée.  Dans  l'intérêt 
commun,  elle  doit  être  condamnée.  Qu'on  en  juge  !  Voici  : 

Le  noble  Walhall  motif  qu'on  rencontre  à  la  page  84  de  la 
grande  partition  de  Rheingold  (scène  II)  est  noté  pour  les  Tuben 
(107  A  et  B)  dans  la  notation  correcte  qu'une  habitude  séculaire 
a  consacré  pour  ces  diapasons;  c'est-à-dire  telle  qu'on  la  voit 
ici  (ex.  1072)  : 

107* 

Ténor- 
tuben 

(si  M 


Bass- 

tuben 

(fa) 

Trombone 
contrebasse 
et  tuba-con- 
trebasse 


p  dotée  assai         H  ****,&     L— ■■'        I 


a) 


g3J^  J—\ 


C/cJr 


t) 


c) 


Dans  tout  le  Rheingold  et  dans  la  première  scène  de  Gotte 
dammerung  le  maître  a  suivi  ce  mode  de  notation.  L'effet  réel 
de  1072  suit  sous  l'ex    1071. 

1073 


LjZJzJr 


A  propos  de  cet  exemple  Riemann  écrit  :  «  Vor  der  erha- 
benen  Majestàt  und  stillen  Feierlichkeit  solcher  Klânge  ver- 
stummt  jeder  Einwand.  »  (l) 

(1)  Die  Lehre  von  der  musikalischen  Komposition,  p.  532,  par  Ad. 
Bernh.  Marx.  5e  neubearbeitete  Aurlage,  von  Dr  Hugo  Riemann,  1888,  Leipzig, 
Breitkopf  et  Hàrtel. 

Toutefois,  il  est  regrettable  que  Riemann  ait  noté  là  le  Walhall-motiv 
dans  la  notation  erronée  (ex  107 '  At>  et  Bb),  que  parfois  Wagner  a  cru  devoir 
employer.  Voir  ici  §  262  ainsi  que  les  exemples  107 1  A  et  B  et  1070. 
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262-.  —  Mais  une  note  insérée  en  tête  de  la  partition  (d'or- 
chestre) de  la  Walkyrie  avertit,  qu'ici  et  dans  les  partitions 
suivantes  le  compositeur  a  jugé  plus  commode  (plus  particuliè- 
rement pour  la  lecture)  d'écrire  les  Tenor=tuben  en  mib  et  les 
Bass=tuben  en  sib.  Donc  les  deux  instruments  de  l'ex.  107  (A 
et  B)  sont  notés  maintenant  chacun  une  quinte  plus  haut. 
L'exemple  suivant  (1074)  fait  ressortir  clairement  cette  modifi- 
cation malencontreuse  de  Wagner. 

1074 


a)  I  b) 

(Tenor-tuben  en  sil>) 

r 


a)         \  à) 

(Bass-tuben  en  fa) 


B 


lr  th.  2,950 


'2  h.1             '2  h.1 

iwl ' tw) 

ir  th.  3,939 

(= ex. 107  A) 


Notation  re- 
culée une 
quinte  plus 
haut 


(=ex.  107  B) 


Notation  re- 
culée une 
quinte  plus 
haut 


262.:.  —  Toutefois  le  maître  ajoute  :  «  qu'en  copiant  les 
parties  séparées  on  devra  conserver  les  tons  conformes  à  la 
nature  de  l'instrument  ».  —  Quelle  regrettable  confusion. 

2621.  —  Si,  avant  1830,  un  compositeur  avait  eu  l'idée 
d'écrire  les  cors  du  diapason  de  si  b  (ex.  31)  comme  ceux  en 
mi  b  (ex.  38),  et  les  cors  en  fa  (ex.  36)  comme  ceux  en  si  b  bas 
(ex.  43),  j'estime  qu'on  lui  aurait  fait  entendre  des  réflexions 
peu  flatteuses.  Le  nom  de  Wagner  ne  va  cependant  pas  changer 
une  erreur  en   vérité. 

263.  —  Ce  singulier  mode  de  notation...  plus  commode 
pour  Wagner,  se  trouve  au  ier  acte,  scène  II,  de  Siegfried  (p.  70 
de  la  grande  partition).  Nous  le  faisons  suivre  ici  (1075  a  et  b)  : 


1075 
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c) 
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264.  —  «  J'avoue  —  dit  Gevaert  —  ne  pas  comprendre  en 
quoi  la  notation  de  l'ex.  107^  a  et  b  serait  plus  facile  que  celle  de 
Pex.  107-  ».  —  «Ein  Verfahren  dessen  Begrùndung  nicht  einzu- 
sehen  ist  »,  écrit  Rich.  Strauss.  Je  doute  qu'aucun  musicien  sensé 
puisse  y  voir  autre  chose  qu'une  aberration  inexplicable  et 
assurément  nullement  recommandable. 

265.  —  Bien  que,  à  la  rigueur,  trois  pistons  suffiraient  au 
Tuben,  on  en  a  ajouté  un  quatrième  afin  d'assurer  la  justesse  des 
sons  graves  (ex.  84'*'  c  et  86). 

266.  —  La  trompette=basse.  —  Aussi  heureuse  que  fut  l'idée 
de  Wagner  en  imaginant  les  sonorités  des  tuben,  aussi  peu 
heureuse  fut  celle  de  sa  Bas  s -trompeté,  qu'on  a  du  abandonner. 
Après  quelques  essais  infructueux,  on  dut  se  décider  à  faire 
jouer  la  partie  de  la  trompette=basse  (ex.  :o8)  sur  un  instrument 
de  dimension  moins  colossale  (ex.  110). 

267.  —  Pour  montrer  combien  il  est  difficile  (pour  ne  pas 
dire  impossible)  d'adapter  à  la  pratique  une  trompette  construite 
d'après  les  données  de  l'ex.  108e  et  109  Ac  et  Bc,  il  suffit  de 
faire  remarquer  :  qu'au  ton  d'ut  (ex.  109  B),  elle  aurait  la 
longueur  du  bombardon  en  ut  grave  (ex.  127e  =  109  Bc). 

268.  —  Par  suite  de  l'étroitesse  du  tuyau,  relativement  à  sa 
grande  longueur,  les  sons  3  et  4  manqueraient  de  puissance  et 
de  plénitude  Quant  aux  sons  à  l'aigu  du  son  16,  ils  ne  seraient 
pas  plus  accessibles  à  nos  joueurs  de  trompette  qu'à  nos  cor- 
nistes (I). 

269.  —  La  musique  que  Wagner  a  écrit  pour  la  trompette= 
basse  indique  un  instrument  chromatique  à  3  pistons,  accordé  à 
l'octave  inférieure  de  la  trompette  en  mi  b  (ex.  49)  et  dont  voici 
l'indication  sommaire  : 

108  Trompette -basse  en  mA 

JhhP 
a) 


b)       Etendue:  3  _19(?) 
c) 


V  théor. 
4,422 


(1)  En  considération  de  ces  faits,   les  observations  qu:on  trouve  aux 
§  2-13-47,  paraîtront  moins  audacieuses. 
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Cet  instrument  possède  des  corps  de  rechange  pour  ré  et  ut  (*) 
(ex.  109  A  et  B)  et  qui  doivent  parcourir  (!!)  toute  l'étendue 
comprise  entre  les  sons  3-19. 


109 

Le  diapason  des  2  tons  de  rechange  de  la  Bass- trompeté 

I    O    U      ! 


a) 
b) 

y    0    ' 

Etendue:   3_19(!) 

c) 

Fthéor 
4,685 

a) 
à) 


Etendue:  3_19(î) 


l1'  theor. 
5,258 


B 


270.  —  D'après  ce  qui  ressort  des  §  265-6  cet  instrument 
(ex.  108-9)  est  impraticable.  L'on  s'est  vu  obligé  de  faire  jouer 
la  partie  écrite  pour  lui  sur  un  instrument  qu'on  a  construit  au 
diapason  fixe  de  la  trompette  ordinaire  en  ut  (ex.  46a>  b»  c); 
mais  dans  la  notation  on  a  haussé  son  échelle  harmonique 
(suivant  l'ex.  94b  au  lieu  de  94a).  Ceci  ressortira  de   suite   par 


(::'j  Supposons  ce  second  ton  de  rechange  (ut)  :  sa  longueur  initiale 
5,258,  à  laquelle  serait  ajouté  la  longueur  des  3  pistons  réunis,  formerait  la 
respectable  longueur  de  plus  de  7  mètres 

(**j  Oscar  Franz  écrivit  (a)  au  sujet  de  cet  instrument  :  ...  qu'il  était 
construit  primitivement  en  mi  b  (ex.  108);  mais  les  notes  graves,  ayant  dans 
cette  tonalité  une  intonation  très  incertaine,  on  construisit  pour  la  facilité 
de  l'exécution,  la  trompette  basse  en  ut  grave  {b). 

La  forme  de  la  trompette-basse  ressemble  à  celle  de  la  trompette  ordi- 
naire (c),  ses  tuyaux  sont  cependant  d'un  diamètre  plus  grand  et  son  embou- 
chure est  proportionnellement  plus  large.  Il  en  résulte  que  l'instrument 
perd  la  sonorité  argentine,  joyeuse  et  solennelle  et  qu'il  acquiert  une  couleur 
voilée  plus  mélancolique  que  gaie  ». 

(a)  Dans  la  Zeitschrift  fiir  Instrumentrnbau  (Leipzig)  du  1er  nov.  1884  — 
L'auteur  s'y  montre  un  peu  confus  dans  ses  explications;  cela  ressort  des 
notes  suivantes  [b  et  c),  auxquelles  certaines  expressions  donnent  lieu. 

(b)  Ne  serait-ce  pas  là  «  aggraver  encore  »,  les  intonations  déjà  si  incer- 
taines pour  le  ton  mi  b  grave  ? 

(c)  De  ceci,  il  faut  —  dirait-on  —  logiquement  conclure  :  que  ce  n'est 
pas  la  longueur  de  l'ut  de  l'ex.  109  Bc  mais  bien  celle  de  l'ex.  nor  qui  a  été 
choisie  pour  améliorer  les  défauts  des  sons  graves.  Il  sera  bon  de  comparer 
l'ex.  46b.  c  avec  l'ex.  no1»,  c  . 

M.  Oscar  Franz  aurait  donc  dû  s'exprimer  un  peu  plus  clairement.  C'est 
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une  comparaison  des  ex.  109  B  et  110.  De  cette  trompette=basse 
modifiée,  voici  les  indications  sommaires  : 

110  La  Bass  -  trompeté    modifiée 


a)  f-^H 


b)     (Etendue:  ....  2_10) 


lr  théor 
2,629 


271.  —  En  comparant  cet  ex.  no  à  celui  de  46a'b»c,  on 
remarquera  une  différence  sous  a  et  b.  Les  degrés  de  l'échelle 
harmonique  sont  haussés  d'une  octave  et  prennent  donc  sur  la 
portée,  la  place  qu'ils  occupent  dans  la  notation  des  cornets 
(ex.  94b)  et  des  saxhorns  (ex.  131);  l'exécutant  n'a  donc  plus  à 
dépasser  vers  le  haut  les  sons  9  et  10. 

272.  —  Ce  remplaçant  (ex.  no)  de  l'originaire  trompette- 
liasse  (ex.  108-9)  ne  possède  pas  de  corps  de  rechange. 

Les  passages  écrits  pour  le  diapason  de  ré  ou  de  mi  ■> 
(ex.  109  A  et  B)  sont  transposés  par  l'exécutant,  soit  une 
2e  majeure  plus  haut  (pour  ré),  soit  une  3e  mineure  (pour  mi  j>). 

273.  —  La  Bass=trompete  modifiée.  —  A  ce  nouvel  instru- 
ment (ex.  110),  remplaçant  de  la  trompette-basse  originaire  (ex. 
108-9),  on  a  donné  une  largeur  de  tuyau  suffisante  pour  obtenir 
les  sons  3  et  2  d'une  belle  qualité. 

Il  est  évident  que,  modifié  ainsi,  l'instrument  n'a  plus  droit 


entre  autres  aussi  ce  cas  qui  m'a  décidé  à  ajouter  la  longueur  théorique 
pour  chaque  instrument 

A  l'endroit  des  explications  confuses  de  M.  Oscar  Franz  sur  la  Bass= 
trompeté,  je  regrette  devoir  ajouter  que  M.  Ch.  Widor  (dans  son  livre  cité 
à  la  note  1,  de  p.  83)  n'est  guère  beaucoup  plus  clair.  Selon  lui  cet  instrument 
aurait  la  longueur  de  2m,450.  Or  selon  le  tableau  de  l'ex.  27A  et  Ba —  111 
(longueurs  que  j'ai  puisées  dans  le  livre  d'une  autorité  en  matière  d'acous- 
tique instrumentale  [V.  C.  Manillon]),  la  longueur  que  M.  Widor  désigne,, 
n'existerait  même  pas.  2n',4  50  est  une  longueur  qui  doit  se  trouver  entre 
les  intonations  ut  tt  et  ré  (voir  ex.  27B)  et  k). 

Ensuite,  selon  les  expositions  de  M.  Widor.  les  diapasons  des  ex.  10S  et 
TC9  ne  seraient  donc  pas  si  impossibles  que  l'expérience  a  cependant  prouvé. 

Quiconque  veut  comprendre,  a  le  droit  d'exiger  un  peu  plus  de  clarté 
de  ceux  qui  croient  avoir  la  mission  d'enseigner  aux  autres. 
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au  nom  de  trompette-basse;  c'est  un  véritable  trombone=moyen, 
intermédiaire  entre  l'alto  (ex.  62e)  et  le  ténor  (ex.  63e)  et  dont 
on  se  convaincra  de  suite  en  comparant  leur  longueur  à  celle 
de  l'ex.  110c. 

274.  —  Malgré  la  même  longueur,  l'étendue  des  échelles 
harmoniques  n'est  pas  la  même  pour  les  ex.  46b  et  nob  ;  la 
cause  en  est  due  à  la  modification  du  tube  dont  parle  le  précè- 
dent paragraphe 

275.  —  L'harmonique  le  plus  élevé  qu'on  ait  jamais  écrit. 
La  trompette-basse,  sensée  par  Wagner  pouvant  s'élever  jus- 
qu'au son  19  (voir  le  §  268),  il  a  en  effet  écrit  ce  son  à  la  page  225 
de  la  partition  de  Rheingold,  l'harmonique  le  plus  élevé  qu'aucun 
compositeur  ait  jamais  écrit...  mais  qui  est  absolument  impos- 
sible. 

Sur  le  remplaçant  de  l'impraticable  trompette-basse,  l'into- 
nation du  problématique  son  19  se  trouve  entre  les  sons  9  et  10 
de  l'instrument  que  l'ex.  no  représente. 

276.  —  Comparant  (après  les  avoir  réalisés)  les  séries  har- 
moniques des  ex.  no  et  109  B,on  en  sera  entièrement  convaincu, 
ensuite  les  deux  notations  de  l'ex.  94/1  et  b,  achèveront  la  com- 
préhension parfaite  dans  cette  question. 

277.  —  La  Bass=trompete  comme  superfétation.  — 
Wagner,  traitant  en  général  sa  trompette-basse  à  l'instar  d'un 
trombone  à  pistons  obligé,  c'est-à-dire  en  instrument  chantant 
(l),  il  est  évident  que  là  où  les  trombones  à  pistons  ont 
été  adoptés,  l'instrument  de  l'ex.  1 10  constitue  une  superfétation. 

278.  —  Les  orchestres  allemands  et  la  Bass=trompete.  — 
Ayant  gardé  jusqu'à  ce  jour  l'emploi  de  la  trombone  à  coulisse, 
impropre  au  chant  lié,  les  orchestres  allemands  —  et  en  général 
ceux  qui  se  servent  de  la  trombone  à  coulisse,  —  devront  se 
munir  de  l'instrument  désigné  à  l'ex.  110. 

279.  —  En  terminant  ce  chapitre  sur  les  instruments 
wagnériens,  il  importe  de  dire  quelques  mots  d'un  instrument 
peu  connu  et  jusqu'ici  employé  seul  dans  Tristan  et  /solde. 

A  un  autre  point  de  vue,  les  paragraphes  278-82,  consacrés 
à  la  tiolztrompete,  {trompette  en  bois)  sont  particulièrement 
intéressants,  parce  qu'ils  laissent  entrevoir  combien  vagues 
furent  les  notions  au  sujet  de  la  série  des  sons  harmoniques. 

(1)  Voix  de  ténor  associée  au  soprano  de  la  trompette  chromatique;  voir 
la  Gotterdcïmmeranff  :  marche  funèbre  de  Siegfried  (page  523  de  la  grande 
partition). 
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De  nos  jours,  ces  notions  ne  sont  guère  moins  incertaines. 
L'ignorance  à  cet  égard  qu'a  prouvé  récemment  Richard 
Strauss,  par  sa  publication  revue  et  annotée  (1905)  de  la  version 
allemande  du  Traité  d'instrumentation  et  d'orchestration  de  Ber- 
lioz (voir  les  §  169-170  du  présent  volume)  est  trop  significative, 
(  1  )  pour  ne  pas  la  relever. 

Ce  livre  vient  donc  à  son  heure.  Il  préparera  une  orienta= 
tion  nouvelle  au  sujet  des  cuivres  général  et  plus  spécialement 
des  cuivres  chromatiques  modernes.  Les  notions  qu'il  renferme 
sont  indispensables   pour  les  compositeurs. 


La  Trompette  en  bois 

(Holztrompete,  Schalmei) 

280.  —  Voici  encore  un  instrument  exclusivement  employé 
far  Wagner  dans  le  3e  acte  de  Tristan  et  Isolde. 


(1)  Cette  ignorance  est  flagrante  à  tel  point,  que  dans  sa  publication 
revue  et  annotée  (anno  1905,  c'est-à-dire  vingt-cinq  ans  après  le  magistral 
traité  de  Gevaert,  ouvrage  très  louange  par  Strauss)  il  réédite  les  mêmes 
incorrections  scientifiques  de  Berlioz,  compréhensible  pour  cette  époque, 
aujourd'hui  impardonnable  au  fameux  musicien  à  programme.  Et  c'est  un 
tel  aveugle  qui  veut  montrer  le  chemin  dans  le  domaine  esthétique  où  les 
complications  sont  autrement  ardues. 

Le  phénomène  des  harmoniques  (ex.  1)  est  le  même  pour  tous  les 
instruments  de  cuivre,  comme  nous  avons  eu  l'occasion  de  le  constatera 
plusieurs  reprises.  Comment  M.  Strauss  arrive-t-il  à  exposer  encore  ce  qui 
va  ressortir  de  l'exemple  suivant  : 


poul- 
ies 
trompettes 


poui- 
les 


(  - 


cors 


si  ) 


h 


C'est-à-dire  il  y  aurait  donc   un  phénomène  harmonique  —  capital  s'il 
vous  plaît  —  autre  pour  les  trompettes  que  pour  les  cors  !   Les  uns  (cors)  ne 
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Cet  instrument  n'a  qu'un  seul  piston,  destiné  à  abaisser 
d'un  ton  les  harmoniques  5  et  6  de  son  échelle,  donc  exclusive- 
ment en  vue  d'obtenir  les  sons  ré  et  fa  qu'on  voit  sous  x  X  de 
Pex.  mb. 
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Il  est  évident,  que  moyennant  ce  piston  les  harmoniques  2, 
3  et  4  peuvent  également  être  abaissés  d'un  ton. 

281.  —  Comme  ina  le  fait  voir,  cet  instrument  ne  transpose 
pas;  la  notation  égale  le  son  réel. 

Il  se  joueavec  l'embouchure  d'une  trompette. 

282.  —  Voici  un  fragment  de  la  phrase  du  3e  acte  de  Tris- 
tan et  /solde,  (page  227  de  la  partition  de  piano  avec  texte 
par  H.  von  Biïlow)  destinée  pour  la  trompette  en  bois  : 
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283.  —  A  défaut  d'un  instrument  qui  lui  convenait  pour 
réaliser  l'effet  voulu,  le  maître  fit  construire  cette  Holztrompete 
dont  l'ex.  ni  nous  fait  voir  l'échelle  peu  vaste.  Dans  la  parti- 
tion d'orchestre,  on  lit  en  cet  endroit  et  à  ce  sujet,  l'observa- 
tion suivante  du  maître  : 


produiraient  dans  le  haut  de  leur  échelle  que  les  sons  10,  12,  13,  14,  tandis 
que  les  autres  (trompettes)  teraient  entendre  dans  cette  même  région  les  sons 
10,  n,  12  et  14.  Le  cor  n'aurait  donc  pas  le  son  onze  et  le  treizième 
serait  refusé  aux  trompettes.  Allons  donc  !  M.  Strauss  n'a  donc  pu  désap- 
prendre les  erreurs  de  1843  et  cela' malgré  Gevaert,  qu'il  dit  avoir  lu  et  .... 
compris  puisqu'il  le  loue. 

A  la  page  264  Strauss  nous  renvoi  à  la  page  275  ;  ici  où  l'on  croit  trouver 
un  mot  au  sujet  de  la  «  meist  veraltetes  »  chez  Berlioz,  il  renvoi  encore  le 
lecteur  au  Nachtrag  de  ce  chapitre,  c'est-à-dire  à  la  page  298-99,  où  il  débite 
les  belles  pratiques  mentionnées  ici  au  §  170  (voir  aussi  §  16.8-9;. 
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284.  —  «  Das  Englische  Horn  soll  hier  die  Wirkung  eines 
»  sehr  krâftigen  Natur-instruments,  wie  das  Alpenhorn,  her- 
»  vorbringen.  Es  ist  daher  zu  rathen,  je  nach  Befund  des 
»  akustischen  Verhàltnisses  es  durch  Oboe  oder  Klarinette  zu 
»  verstàrken,  falls  man  nicht,  was  das  zweckmâssigste  wàre, 
»  ein  besonderes  Instrument  aus  Holz,  nach  dem  Modell  der 
»  Schweizer  Alpenhôrner  hierfûr  anfertigen  lassen  wollte, 
»  welches  seiner  Einfachheit  wegen  (da  es  nur  die  Naturskala 
»  zu  haben  braucht  *)  weder  schwierig  noch  kostspielig  sein 
»  wird  ». 

Les  explications  précédentes  sur  la  Bass-trompete  et  sur 
la  Holztrompete  (de  Wagner),  amènent  à  examiner  le  pro- 
blématique Diskant-Posaune,  auquel  les  §  285-95  sont  con" 
sacrés. 


Le  Trombone  Soprano  et   la  Trompette  à  coulisse. 


285.  —  Il  paraît  d'après  certains  théoriciens,  que  le  trom- 
bone-soprano (la  discant  ou  sopran-Posaune)  qu'on  trouve 
dans  certaines  partitions  de  J.  S.  Bach,  n'était  rien  autre  que  la 
trompette  à  coulisse,  (Tromba  da  tirarsi). 

286.  —  La  trompette  à  coulisse  (Slide  trumpet)  est  seule 
connue  en  Angleterre.  Son  mécanisme  est  identique  à  celui  du 
trombone. 

287.  —  Le  tube  principal  (initial)  est  accordé  originaire- 
ment au  diapason  de  la  trompette  en  fa  (ex.  51),  donc  à  l'octave 
supérieure  de  la  trombone-basse  en  fa  (3m939  :  2  =»*  im,969). 


(*)  Ici  nous  avons  un  nouvel  argument  pour  ce  qui  a  déjà  été  observé  à 
plus  d'un  endroit  (§  266,  233-5,  ^o-1)-  Wagner  confond  ici  l'une  octave 
(la  4e]  avec  l'autre  (la  3e)  de  l'échelle  des  harmoniques.  Les  ré  et  fa  qu'il  lui 
fallait  ne  sont  pas  les  sons  9  et  ir,  mais  ceux  qui  se  trouvent  entre  les  har- 
moniques 4,  5,  6  (voir  ex    inb). 

Pour  plus  de  clarté  voir  l'ex.  94")  b  avec  la  note  (*),  où  la  délimitation 
des  octaves  pour  les  deux  notations  est  également  mise  en  parallèle. 

L'instrument  en  question  (ex.  ni)  ayant  sa  limite  au  6e  harm.  et  devant 
produire  également  les  deux  notes  (ré  et  fa  intermédiaires)  dut  donc  être 
muni  d'un  piston.  Or  cela  n'est  plus...  "  nur  die  Naturskala  »,  comme  le 
suppose  Wagner. 
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113  Trompette  à  coulisse  (en  fa) 


a) 


b)       (Etendue:  3  -  10) 
c) 


lrthéor. 
im,969 


288.  —  Il  n'a  que 
gueur  initiale,    donne 
séries  a)  —  d)  de  l'ex. 
ment  du  3  e  au   10e  son 

Comme  on  peut 
que  les  positions  I,  II, 

L'échelle  harmoni 
donc  instantanément  - 
trois  fois  seulement  et 


trois  allongements,  ce  qui  joint  à  la  Ion- 

quatre    positions.    Il   reproduit  donc  les 

74,  mais  une  octave  plus  haut,  et  seule- 

de  la  série. 

le  voir  à  l'ex    114  B,  cet  instrument  n'a 

III  et  IV  de  l'ex.  74 

que  de  la  trompette  à  coulisse  se  transpose 

-  comme  celle  du  trombone  à  coulisse  — 

chaque  fois  un  demi-ton  plus  bas. 


114 


(positions) 
(.V 


^     ♦    h* 


(positions) 
a) 

< A V 

«      S      S      £      9 


4  h 


3h. 


(  notation) 

A 


4  h. 


sons  réels) 

B 


3h. 


289.  —  Cet  exemple  prouve  que  les  trois  allongements  ne 
suffisent  pas  pour  combler  entièrement  la  lacune  entre  les  sons 
harmoniques  4  et  3  de  son  échelle  fondamentale  ;  le  ré  9  ou 
l'ut  §  (114  B)  fait  donc  défaut. 

2go.  —  Selon  le  théoricien  A.  B.  Marx,  le  trombone- 
soprano  (ex.  115)  avait  la  même  longueur  que  le  trombone-alto 
(ex.  62),  mais  son  tuyau  était  plus  étroit;  de  là  la  facilité  dans.. 
l'émission  des  sons  aigus;  mais  par  contre  le  2e  harmonique 
était  à  peu  près  irréalisable  (voir  ex.  H5b). 

291.  —  Marx  ajoute  :  que  d'après  ce  qu'on  lui  assure  de  la 
part  de  la  Sachsïschen  Militarmusik ,  on  y  emploie  un  trombone- 
alto  d'un  diapason  plus  élevé,  dont  les  sons  naturels  vont  du. 
2e  au  8e  dans  le  diapason  de  fa  (ex.  116). 
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115 


116 


1 

rombone  -  soprano 

a) 

à) 

c) 

Trombone- alto 

'4k1 

Un.1 
-m — «w 3 

Etendue:  (2)  - 

.10 

Etendne:    2.8 

*K 

ir  théor. 
2,210 

ir  théor. 
1,969 

292.  —  Si  maintenant  nous  mettons  en  regard  ces  trois 
instruments  (ex.  1 14-6)  et  considérons  leur  longueur  (c)  et  leur 
étendue  (b),  il  faudra  bien  en  conclure,  que  cela  ne  met  guère 
dans  l'esprit  la  clarté  désirable  (l  ).  Pour  la  facilité  de  la  com- 
paraison, notons  tous  les  trois  en  clef  de  sol. 


H3Ms 


115bis 


à) 

c) 


Trompette 
à  coulisse 

rsTP 

— W 


Et:    3_  10 


irtheor 
1,969 


i 


Trombone- 
soprano 

rsTP 


Et:  (2)_10 


lr  théor. 
2,210 


116  bis 

Trombone -alto 
(diapason   élevé) 


a)$ 


-O&h 


Et:   2-8 


lr  théor. 
1,969 


Au  sujet  de  ce  trombone  -  soprano  problématique,  les 
paragraphes  suivants  (293  5)  ne  seront  pas  sans  quelque  intérêt. 

293.  —  Le  trio  des  trombones  (§  97)  se  convertit  jadis 
parfois  en  quatuor,  par  l'adjonction  d'un  instrument  situé  dans 
l'étendue  du  soprano,  et  cette  partie  aiguë,  dépositaire  de  la 
mélodie,  est  tenue  chez  les  maîtres  du  dix-septième  et  du  com- 
mencement du  dix-huitième  siècle,  par  des  cornets  à  bou- 
quin (2  ),  instruments  à  embouchure,  chromatiques  et  à  ouver- 
ture latérales  (comme  les  bugles  à  clefs  (3)  disparus  vers 
1850-60). 


(1)  J'ai  lu  récemment  dans  La  Technique  de  l'orchestre  moderne  p.  119) 
par  Ch.  VVidor  :  «  Que  l'on  commence  à  présent  comme  au  temps  de  Bachr 
à  constuire  des  trombones=soprano  à  coulisse,  (  c'est-à-dire  trompettes 
à  coulisse)  qui  ont  l'étendue  et  l'échelle  harmonique  du  cornet  à  pistons  ». 
(Voiries  ex.  89,  91  et  95). 

(2)  En  allemand  Zincken  :  en  italien  Cornetti. 

(3)  Dontles  bugles  à  pistonsou  Saxhorns  sont  des  perfectionnements. 
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294.  —  En  Allemagne,  au  siècle  dernier,  on  les  utilisait 
dans  les  églises,  alliés  au  trio  des  trombones,  pour  accom- 
pagner les  chorals.  On  trouve  des  exemples  de  cet  emploi 
dans  les  Cantates  d'église  de  J.  S.  Bach  ( x  ),  soit  à  titre  de  simple 
renforcement  du  chœur,  soit  en  guise  de  quatuor  obligé  indé- 
pendant des  autres  parties  orchestrales  et  vocales. 

295  —  Gluck  aussi,  introduisit  l'association  de  ces  quatre 
instruments  dans  le  plus  ancien  de  ces  chef-d'œuvres  (Orfeo, 
1762)  (-).  Ce  fut  la  dernière  apparition  du  cornet  à  bouquin 
à  l'orchestre.  Vingt  ans  plus  tard,  le  vieil  instrument  fut  tota- 
lement abandonné. 


Trombones  à  pistons. 

(Instruments  à  intonation  fixe). 

«  Pourvu  depuis  des  siècles  d'une  échelle 
chromatique,  le  trombone  en  substituant  les 
pistons  à  la  coulisse,  ne  s'est  pas  modifié  sensi- 
blement dans  son  matériel  sonore. 

Par  l'adoption  des  pistons,  il  a  perdu  sa 
raideur  et  sa  gaucherie  natives;  il  a  conquis 
toute  la  mobilité,  toute  la  rapidité  exigible  d'un 
instrument  à  embouchure. 

Ressource  plus  précieuse  encore  pour  le 
compositeur,  il  est  devenu  capable  de  lier 
les  sons  (faculté  presque  refusée  au  trombone 
à  coulisse)  et,  par  là,  de  prêter  son  impo= 
santé  voix  à  des  cantilènes  monodiques 
d'une  expression  sombre  et  sévère. 

Gevaert. 

296.  —  Les  trombones  à  pistons  n'ont  pu  détrôner  com- 
plètement ceux  à  coulisse.  Ceux-ci  ont  été  conservés  par  îgs 
orchestres  allemands  (voir  le  §  276)  et  aussi  par  l'orchestre 
Lamoureux  à  Paris. 

297.  —  ha.  justesse  irréprochable  pour  n'importe  quelle  into- 


(1  )  Les  dimanches  et  les  jours  de  fête  une  bande  de  cornettistes  (à  bou- 
quin) et  de  trombonistes,  placée  dans  la  tour  de  l'église  principale,  exécu- 
taient les  chorals  du  culte  luthérien.  Ce  trait  de  mœurs  propre  à  l'Alle- 
magne, amena  sans  doute  Bach,  à  transporter  cette  combinaison  intrumen- 
tale  dans  ses  cantates  d'église. 

(2)  Déjà  la  partition  d'Alceste  (1766)  ne  montre  plus  aucune  trace  du 
cornetto. 
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nation  de  son  échelle,  que  possède  le  trombone  à  coulisse,  est 
une  qualité  assurément  trop  précieuse,  pour  l'échanger  trop 
précipitamment  contre  les  avantages  discutables  (voir  col.  i 
des  ex.  85  et  83)  de  son  rival  à  pistons. 

298.  —  Le  trombone-ténor  est  presque  le  seul  où  les 
facteurs  (!  )  ont  appliqué  le  mécanisme  des  pistons.  Il  est 
construit  avec  3  ou  4  pistons  (voir  §  150,  ex.  82,  83,  85  et  86) 

299  —  Autre  argument  justifiant  la  prédilection 
constatée  pour  l'instrument  à  coulisse.  —  Ce  qui  est  relevé 
au  §  297  n'est  pas  la  seule  raison  pour  laquelle  beaucoup 
d'artistes  montrent  une  prédilection  à  l'égard  du  trombone  à 
coulisse  II  y  en  a  une  autre  dans  ce  fait  :  que  les  trombones 
jouent  fréquemment  en  octaves,  et  qu'alors  les  défauts  de  justesse 
de  certaines  intonations  se  font  —  sur  les  trombones  à  pistous 
«  additionnés  »  —  tout  particulièrement  sentir. 

300.  —  Donnons  un  exemple.  —  Admettons  le  passage 
suivant  (ex  1 17-1)  joué  en  octaves  par  deux  trombones-ténor  et 
examinons  comment  ces  trombones  à  pistons  s'entendent  pour 
exécuter  cela  : 


Maesîoso. 


M    _.a)    ggg 


^-      J-      J|J.    %J 


bb) 

ce) 


*t    o« 


'"   r-  p  r 


w 


HÉ 


301.  —  Avant  tout,  il  faudra  s'entendre,  si  ce  passage 
est  réalisé  par  l'une  ou  l'autre  des  combinaisons  possibles  qui 
suivent  ici  sous  a,  b  ou  c  : 


(1)  M.  Ad.  Sax  a  construit  selon  son  système  (§  136  et  137A,  ainsi  que 
l'ex.  77AÏ,  toute  cette  antique  famille,  y  compris  le  dernier  venu,  le  gigan- 
tesque trombone  contrebasse  (ex.  66 ). 
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a)  i  trombone  à  3  et  i  trombone  à  4  pistons. 

b)  2  trombones  à  3  pistons. 

c)  2  trombones  à  4  pistons. 

302. —  Comme  il  y  a  possibilité  de  réaliser  l'exécution 
de  l'ex.  117  de  diverses  manières,  nous  exposons  (ex.  118) 
quelques  combinaisons  : 


118  1)    combinaison:  b  et  bb 

2)  combinaison:  0  et  ce 

3)  combinaison:  b  et  ce 

4)  combjnaison:  c  et  bb 


de  l'ex.  117 


303.  —  Il  y  a  naturellement  une  divergence  dans  les- 
défauts  de  justesse  entre  ces  quatre  combinaisons.  Nous  aurons 
une  meilleure  vue  sur  cette  question,  si  nous  l'exposons  encore 
comme  sous  l'ex.  119  : 


£  il  y  a  défaut  de  justesse  pour;        fa,  mi,  mi\^,ré(?) 

^  il  y  a  défaut  de  justesse  pour:        — >  mi,  mi\>,  ré 

£  il  y  a  défaut  de  justesse  pour:  sol, — ,  mi,  mi\>,rê 

m  il  y  a  défaut  de  Justesse  pour:  —  fa,  mi,  mù,  — 


304.  —  Pour  quiconque  veut  encore  plus  de  clarté  et  aime 
à  placer  les  points  sur  les  i,  voici  (ex  120)  la  descente  chro- 
matique du  si  b  (4e  harmonique)  au  ré  (note  finale  de  l'ex.  ii7u). 

La  clarté  intuitive  du  dessin  de  l'ex.  120  permet  de  suivre 
facilement  le  jeu  en  octaves  de  l'ex  ii7a  par  l'une  ou  l'autre 
des  combinaisons  exposées  sous  l'ex.  118. 

305.  —  Sous  d  de  cet  exemple  (120),  on  voit  le  doigté  du 
trombone  à  4  pistons.  Le  tableau  de  l'exemple  85  est  basé  sur 
cette  distribution.  On  se  rappellera  que  pour  la  réalisation  des 
intonations  qui  exigent  les  longueurs  de  la  colonne  b  (ex.  85), 
les  pistons  ne  peuvent  fournir  que  celles  de  la  colonne  h;  de  là 
pour  certaines  intonations  les  différences  de  la  colonne  i,  de 
l'ex.  85. 

306.  —  Pour  l'appréciation  exacte  du  manque  de  justesse, 
il  faudra  se  conformer  à  ce  qui  a  été  remarqué  au  §  157. 

307.  —  Pour  le  trombone-ténor  à  3  pistons,  il  n'a  pas  été 
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exposé  un  tableau  aussi  minutieux  que  celui  de  l'ex  85;  toute- 
fois, sous  A  et  B  de  l'exemple  83,  la  colonne  gg  montre  la 
différence  entre  les  longueurs  exigées  (col.  b)  et  celles  fourmes 
(col.  g)  par  les  pistons. 


120 


© 

■il 

O     "5 

E-  p- 

a. 


r        1 

1 17=====^ 


2 

112       1 
3  3  3  3  2  1 


1  2  0 


2 
3  1  1 


3g*, 

<  •   •    • 

.                                      .       .       y               .... 

harmo-   ^  j   0 

0                          0                   0  0 

aiques      ^  < 

•   2e             •    *    *   3©'    •   *    •   465e 

a)    ^L — 

harmo-    _^  f  ir 

»Mt»' 

Hk 

=** 

!  2e              !    !    !  3%   '.   "    ;  4e5e 

niques       Q    |    0 

0                          0                  0  0 

la 
1° 

o   w 


3  12.2... 

4  4  4  43312 

1    1 


3  12 


3  1   2 


Au  surplus  l'exemple  83  expose  aux  colonnes  ee  et  gg 
la  divergence  dans  le  manque  de  justesse  qu'ont  entre  eux  les 
trombones-ténor  à  3  et  à  4  pistons. 

308.  —  Voilà  les  raisons  du  fait  que  le  trombone  à  pistons 
ne  détrône  pas  si  facilement  celui  à  coulisse. 


IOO 
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Les  Bugles  ou  Saxhorns. 

Les  bugles  dérivent  des  cors  à  clefs  et  des 
ophiclëides  alto  et  basse.  Ils  font  double  emploi 
avec  les  instruments  que  les  Français  appellent 
Saxhorns (M. 

*  ^  * 

Tous  les  instruments  de  cette  famille  ont 
un  tuyau  fixe  et  ignorent  l'usage  des  corps  de 
rechange.  Le  diapason  universellement  adopté 
dans  les  bandes  militaires  est  si  b  et  mi  b  (2). 

On  construit  pour  l'orchestre  des  instru- 
ments graves,  accordés  un  ton  plus  haut,  en  ut 
et  en  fa  (3).  Gevaert. 

309.  —  Les  bugles-ophiclëides  (Saxhorns)  forment  une 
familie  complète.  Elle  se  divise  en  deux  groupes  qui  suivent  ici 
sous  A  et  B,  et  auxquels  nous  ajoutons  la  délimitation  de  leurs 
registres  grave,  médium  et  aigu   Voici  : 


Groupe  supérieur  des 
Saxhorns 
(Bùgelhôrner) 
qui  n'emploient  pas  le  Ier  son 
harmonique  et  dont  l'étendue 
est  par   conséquent   du   deu- 
xième au  huitième. 

(Etendue  :  2—8). 


B. 

Groupe  inférieur  des 
Saxhorns 
(Tuben) 
qui  emploient   le  son  fonda- 
mental (son  1)  et  dont  l'éten- 
due est  par  conséquent  plus 
grande  que  celle  du  groupe  A. 
(Etendue  :  1—8) 


310.  —  Leurs  registres  respectifs  se  divisent  comme  suit 


(grave)   (médiuin)      (aigu) 

Il — Il         I 

...2     3     4     5     6  8 


B 

(grave)      (médium)  (aigu) 


...  1... 

v ^ * 

l  mauvaises  \ 
\     notes     / 


....2       3     4     5     6     8 


(1)  D'après  le   nom   de   l'inventeur  Ad.   Sax,   né  à  Dînant,  mort  le 
4  février  1894  à  Paris,  de  misère. 

(2)  Voiries  exemples  121,  122  et  123. 

(3)  Voir  les  exemples  126  et  127. 

(*)  Voir  pour  cette  note  à  la  page  101. 
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311.  —  Les  bugîcs  constituent  le  fondement  des  bandes  de 
fanfares;  ils  y  remplissent  le  rôle  dont  l'importance  équivaut 
à  celui  des  clarinettes  dans  les  musiques  d'harmonie  et  des 
instruments  à  cordes  dans  la  symphonie. 

312.  —  Puisque  le  groupe  A  ne  s'emploie  que  pour  les 
sociétés  de  fanfares  ou  d'harmonie,  il  est  naturel  que  les 
membres  de  ce  groupe  soient  construits  dans  les  diapasons 
depuis  longtemps  en  usage  pour  cette  musique,  notamment  en 
si  t>  et  en  mi  7  (ex.  121.  I-IV). 

313.  —  Nous  faisons  suivre  le  groupe  supérieur  avec  ses 
dénominations  diverses,  comme  bugles  (e),  Saxhorns  (d),  ainsi 
que  leur  nom  allemand  (f,  ex.  121). 

On  y  trouvera  (comme  d'ailleurs  partout  dans  ce  livre) 
indiqué  sommairement  le  rapport  de  notation  à  effet  (sous  a), 
l'étendue  (sous  b)  ainsi  que  la  longueur  théorique  (sous  c). 


121 


Groupe  supérieur  des  Saxhorns 


d)  Petit  Saxhorn 

{miV) 

e)  Petit- bugle  so- 

prano (mib) 


/) 


a) 


Piccolo 
(in   es) 

HTh-1 


b)    (Et:  2^6] 
r) 


lr  théor. 
1,105 


II 
Saxhorn 

soprano  (sib) 

Bugle  con- 
tralto (si\?) 

Fliigelhorn 
(in   bes) 


4  h. 


^°t^F 


Et:  2_8 

lr  théor. 
1,475 


TII 

Saxhorn 
alto  imi\>) 

Bugle -alto 
<miV) 

Althorn 
(in  es) 


4  h. 


#* 


m 


Et:  2  _  8 

li-  théor. 
2,211 


IV 

Saxhorn-tenor 
(Baryton)  (*it>) 

Bugle -ténor 
(Baryton)  («k) 

Tenor-horn 
(in    bes) 


4  h 


Tfar) 
Et:  2_  8 


lr  théor 
2,950 


314.  —  Les  diapasons  sous  I,  II  et  III  de  ce  groupe,  ont 
tous  la  même  distribution  des  pistons,  c'est-à-dire  celle  de 
l'ex.  8ob.  Le  bugle-baryton  (IV)   possède  celle  de  l'ex.  80c. 


(*)  {Note  du  §  310).  Le  lecteur  comprendra  que  ces  points  (par  exemple 
entre  1  et  2)  représentent  les  demi-tons  entre  deux  harmoniques  voisins. 
Ici  les  points  indiquent  donc  tous  les  demi-tons  qui  se  trouvent  entre  le  2e 
harmonique  et  son  octave  inférieuie  ;le  ton  1). 


02 
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315.  —  Le  groupe  inférieur  des  Saxhorns  (§  3-09-10  B) 
comprend  en  réalité  cinq  individus.  Cependant,  ceux  qui  sont 
spécialement  destinés  pour  les  sociétés  dont  le  §  312  fait  mention, 
ne  sont  qu'au  nombre  de  trois;  ceux-ci  suivent  à  l'ex.  122,  les 
deux  autres  nous  les  rencontrerons  aux  ex.  126-7  (*). 

316.  —  Donc,  le  groupe  inférieur  des  Saxhorns  qui  se 
rattache  à  celui  du  groupe  précédent  (ex.  121),  se  compose  de 
trois  instruments  (V,  VI,  VII)  dont  voici  le  tableau  : 


122 

d) 
*) 

f) 


Groupe  inférieur  des  Saxhorns 
(Tubas  et  Bombardons) 

, A 


V 

Saxhorn 
basse  (en  si\>) 

Tuba -basse 

(en  ai\>) 

Bass-tuba 

Euphonion 
Baryton 

Tenor-bass 
(in  des) 


l2k.l 

a) 

b) 

~~^ — **i\rm\ 1 

/diffï-\ 

_              xciles/ 
Et.  1-6^8, 

c) 

lr  théor. 
2,950 

VI 

Saxhorn 
basse -grave  (mïb) 

Bombardon 
(en   miV) 


2hH 


a)m 


Et:  1.8 


lr  théor. 
4,422 


VII 

Saxhorn 
contrebasse  (szi>) 

Bombardon 
(en  siV  «grave) 

Contra-bass-tuba 

in  (bes) 


2  h. 


0  3 


*¥£ 


(U) 
Et:  1_8 


l1'  théor. 
5,900 


(*)  Rich.  Hofmann  dans  son  Katechismus  der  Musikmstrumente  (5e  voll 
stàndig  neu  bearbeitete  Auflage,  1890;  Leipzig,  J.  J.  Weber)  est  complètement 
dans  l'erreur  lorsqu'il  enseigne  (aux  pages  217-19)  que  les  bombardons  ont  le 
rapport  de  "  notation  »  à  «  effet  réel  »,  tel  que  b  le  montre  ici  : 

Bombardons 


en  fa 


en  mi 


en  ut 


en  six 


6)  m 


±& 


IL 


^    11   |g    11  H    11 


0  3 


twf 


~fc+T 


(♦)  (\>w) 

Il  ressort  avec  évidence  des  ex.  121  et  122  que  ce  rapport  ne  peut  être 
que  celui  qu'on  voit  dans  cette  annotation  sous  a. 
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317.  —  Il  y  a  lieu  de  faire  quelques  observations  à  l'égard 
des  instruments  V  de  l'ex.  122  et  IV  de  l'ex.  121. 

318.  —  Ce  qui  résulte  de  certaines  proportions  entre 
la  "  longueur  „  et  le  diamètre  d'un  tuyau.  —  Les  deux 
instruments  en  question  ont  la  même  longueur  (2™, 950),  consé- 
quemment  leur  diapason  est  à  l'unisson.  Mais  les  proportions 
plus  larges  du  diamètre  du  Saxhorn=basse  en  si  '?  (ex  122,  V) 
permettent  l'emploi  du  son  fondamental;  ce  son  le  Saxhorn= 
ténor  ne  peut  remettre  à  cause  de  son  diamètre  moins  large. 

319.  —  Aussi  voit-on  une  différence  dans  le  rapport  qu'il 
y  a  entre  la  notation  et  l'effet  réel  de  ces  deux  instruments. 

Cette  divergence  va  donner  lieu  plus  loin  à  parler  de  la 
notation  uniforme.  L'ex.  A  et  B  de  123  va  nous  mettre  directe- 
ment en  contact  avec  celle-ci. 

320.  —  Voici  les  deux  instruments  (IV  de  121  et  V  de  122) 
en  parallèle  : 


123 


A  (ex.r  121,  IV) 
Saxhorn- ténor 
(Bugle- Baryton) 

.  (en  ti   bémol) 


B  (=cx.122,V) 
Saxhorn- basse 
(Tuba) 


4  h. 


b) 


4 


Tï9)~ 
Etendue:   2_8 


4  h 


a) 
à) 


m 


^w 


s 


2^,950 


Etendue 


6  ..Z 

Vci 


<di£s) 


pour 
(harmonie   militaire) 


pour 
(Vorchestre  de  symphonie) 


La  division  de  leurs  registres  respectifs  se  trouve  au  §  310. 

321.  —  Le   Saxhorn=basse   (tuba)   non    transpositeur. — 

Depuis  tantôt  cinquante  ans,  le  tuba  (ex.  123  B  et  ex.  122  V) 
s'est  complètement  substitué  dans  la  musique  d'orchestre  à 
l'ophiclëide  aujourd'hui  totalement  tombé  en  désuétude. 

Les  compositeurs  ont  l'habitude  invariable  d'écrire  les  sons 
à  leur  hauteur  réelle,  c'est-à  dire  tout  comme  on  écrit  les 
trombones  auxquels  le  tuba  s'associe  souvent.  Voici  une  couple 
d'exemples;  celui  de  l'ex.  124  donne  lieu  aux  considérations 
des  §  322-3.  Il  sera  bon  que  celui  qui  écrit  pour  cet  instru- 
ment, ne  les  perde  pas  de  vue. 
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Wagner:    Lohengrin 


Chor 

Tenori  e 

Bassi 


!n   diïstrem  Schweigen     rich_tet    Gott 


Voici  un  second  exemple  (125»),  également  de  Wagner 
(Tannhâuser).  Profitons-en  pour  transcrire  l'effet  réel  des  parties 
de  trompettes,  comme  cela  a  déjà  été  fait  pour  l'ex.  60A. 


125 

3  Trom- 
pettes à 
pistons 
imi\>) 

3  Trom- 
bones 
ténor 


Tuba- 
basse 


(Notation) 


(Effet  réel) 


Wjr^ 


322.  —  Mais  les  notes  et  les  traits  qu'en  général  les 
compositeurs  introduisent  souvent  dans  leurs  parties  de  tuba, 
sont  trop  graves  pour  sonner  convenablement  et  même  pour 
sortir  sur  un  instrument  à  tuyau  aussi  court. 

323.  — Schumann  dans  Manfred  (n°  7,  hymne  des  esprits 
d'Ahriman)  et  Wagner  au  début  de  l'ouverture  de  Faust,  font 
descendre  le  tuba  tellement  bas,  qu'il  convient  de  dire  que  de 
tels  passages  ne  peuvent  produire  un  effet  satisfaisant  que 
lorsqu'ils  sont  exécutés  par  une  basse  grave.  Dès  que  l'on  a 
besoin  de  descendre  au  dessous  de  la  note  sol  sur  la  ire  ligne 
de  la  clef  de  fa  (la  première  note  de  la  partie  de  tuba  de  l'ex.  125), 
on  fera  bien  de  prescrire  explicitement  l'usage  du  Saxhorn- 
basse  grave  en  fa  (ex.  126). 

324. —  Nous  avons  déjà  eu  l'occasion  de  parler  de  cet  instru- 
ment (§  109-10).  Ici  nous  allons  en  donner  les  indications  som- 
maires habituelles,  en  même  temps  que  celles  du  saxhorn  ou 


DANS    LES    PROPYLEES    DE    L'INSTRUMENTATION 


105 


bombardon  en   ///  grave;  ceci  complétera  toute  la  série  des  cinq 
individus  dont  parle  le  §  314-15. 


126 


a) 

à) 

Sa 

E 

xhorn-basse  grc 
(en  fa) 

ombardon  (en  fa 

Un.1 

-*& «X*J 1 

iv  e 

(Etendue:  2  _  8) 

c) 

F  théor. 

3,  939 

127 


Bombardon  en  ut  grave 
Contrabass- tuba 
Helicon  #*> 

r 


4  h 


a)       m 


juçm£ 


b)       (Etendue:  2  _  8 
c) 


lr  théor 
5,  258 


325.  Ce  dernier  instrument  (127)  a  été  annexé  à  l'orchestre 
de  théâtre,  afin  d'étendre  le  domaine  des  cuivres  jusqu'aux 
profondeurs!1)  où  atteignent  les  cordes  et  les  bois.  Comme  l'on 
peut  voir  à  l'ex.  12711,  cet  instrument  n'est  pas  transpositeur. 
Wagner  lui  a  confié  une  partie  importante  dans  sa  tétralogie 
(Nibelungen). 


(:;:)  Eu  égard  à  ce  qu'on  lit  à  la  note  de  la  page  40-1,  il  ne  sera  pas  sans 
importance  de  mettre  ici  en  parallèle  les  trois  indications  possibles  selon  le 
lieu  où  est  employé  le  bombardon  en  fa  : 

A.  pour  Y  orchestre  de  symphonie. 

Ba     n      musique  militaire  1 notation  ordinaire). 


Bb 

128bis 


(notation  uniforme). 


B 


2  h. 


2  h 


m 


o(») 


-t*Y 


/notation  pour\ 
V  l' orchestre    / 


2  h. 


-f*)- 


en 


longr  théor. 
3™,  939 


transcriptions 
militaires 
a)  b) 

ordinaire    I    uniforme 

Quant  à  la  notation  uniforme,  voir  les  §  330-40. 

(**)  On    l'appelle  ainsi    (Hélicon)   lorsqu'il    est    construit   en    forme 
circulaire. 

1)  Au  sujet  de  la  limite  pour  la  région  grave  des  cuivres,  Mahillon  écrit 
(Eléments  d'acoustique  musicale  et  instrumentale,  page  153):  «  Ce  n'est  pas 
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326.  —  Voici  (128)  la   division  intérieure  de   l'échelle   des 
bombardons  en  fa  et  en  ut  des  ex.  126-7  : 

128  (grave)  (médium)  (aigu) 

11 11 : 1 

2  3         4  5         6        8 


mau- 
vaises 
notes 

327.  —  Les  paragraphes  322-3  nous  rappelent  plus  ou 
moins  ce  qui  est  dit  déjà  aux  ^  160.  Il  sera  donc  facile  d'éviter 
les  sons  trop  douteux  comme  sonorité  d'une  part  (^  322),  ou 
bien  ceux  qui  pèchent  trop  par  défaut  de  justesse  (<^  161) 
d'autre  paît. 

328.  —  Le  tableau  des  pages  60-1  (ex.  87)  rendra  donc 
de  réels  services  dès  qu'il  s'agira  de  s'orienter  sur  le  degré  du 
défaut  de  justesse.  Cet  exemple  (87)  avec  le  secours  du  tableau 
de  l'ex.  85  (et  même  86)  peut  renseigner  suffisamment  pour  ce 
qu'il  y  aura  à  faire  dans  la  distribution  des  intonations 
profondes   pour   les  basses  des  cuivres. 

329.  —  Maintenant  nous  allons  voir  à  un  autre  point  de 
vue  de  la  notation,  certains  instruments  de  la  famille  des 
Saxhorns.  Ceci  nous  amène  à  parler  de  la  transcription  uniforme 
que  nous  expliquons  dans  les  paragraphes  qui  suivent. 


La  Transcription  (notation)  uniforme 

Seules  les  bandes  militaires  françaises  ont 
l'habitude  de  se  servir  de  la  transcription  uni- 
forme, (l) 

L'unité  de  procédé  qui  existe  pour  chacun 
des  deux  système  de  pistons  (ex.  77  A  et  B) 
pour  la  production  de  leur  échelle,  paraît-être 
le  point  de  départ  de  la  notation  "  uniforme  ». 

330.  —  Il  y  a  longtemps  déjà,  que  dans  les  musiques  mili- 
taires françaises  on  a  adopté  une  «  transcription  uniforme  » 
(en  clef  de  soi)  pour  tous  les  instruments  à  pistons,  y  compris 
les  trombones. 

331.  —  Raison  de  cette  unification.  —  On  a  été  amené  à 


une  cause  matérielle  inhérente  à  la  fibrication  qui  a  empêché  celle-ci  de 
reculer  la  limite  des  instruments  de  cuivre  jusqu'aux  derniers  sons  de 
l'octave  —2  (appelée  le  32  pieds  de  l'orgue).  Mais  les  lèvres  sont  impuis- 
santes à  ébranler  des  tuyaux  d'une  si  grande  longueur,  parcequ'elles  ne 
peuvent  produire  qu'impariaitement  des  vibrations  assez  lentes  pour 
établir  l'isochronisme  avec  des  sons  aussi  graves  ». 
(1)  Dont  Ad.  Sax  paraît  être  l'inventeur. 
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cette  transcription  dite  «  uniforme  »,  par  le  fait  que  tous  les 
instruments  à  pistons  produisent  l'échelle  chromatique  par  un 
procédé  unique.  De  là,  à  arrivera  une  notation  uniforme,  il  n'y 
eut  qu'un  pas  ;  et  ce  pas  a  été  fait. 

332.  —  Il  dut  surtout  paraître  étrange  ce  me  semble,  que 
les  deux  instruments  de  même  longueur  (ex.  123  A  et  B)  n'ont 
pas  la  même  notation.  Bref,  en  conséquence  de  la  considération 
vue  au  §331,  tout  le  groupe  inférieur  des  saxhorns  (ex.  122)  a  sa 
partie  notée  une  octave  plus  haut  (ex.  130,  Vb,  VIb,  Vllb). 

333.  —  Exposons  d'abord,  au  moyen  des  chiffres  de  la 
série  des  harmoniques,  la  division  différente  des  registres  de  leur 
échelle  «  commune  »  (ex.  129). 

<  129 

(grave)  (médium)  (aigu) 


8 


(grave) 


(médium) 


(aigu) 


334.  —  Pour  se  rendre  mieux  compte  des  deux  transcrip- 
tions (ordinaire  (a)  et  uniforme  (b),  les  voici  en  regard  l'une  de 
l'autre. 

130  Rapport  des  transcriptions 

uniforme    (b)  et  ordinaire  {a) 


a)        I         0) 

Saxhorn-basse 

Tuba  {si)?) 


2h 


'*>[]?•) 


2  h, 


^ 


l1'  théor 
2,950 


transcription 

uniforme 


ordinaire 
orchestre 


musique 
militaire 


VI 

a)       |         h) 

Saxhorn-basse 

grave  (  mi\>) 

r 


2  h 


V-  „  vx 


T^T 


2  h. 


Tfc 


lr  theor. 
4,422 


transcription 

uniforme 


ordinaire 
orchestre 


musique 
militaire 


VII 
a)       |  b) 

Saxhorn 'Contre- 
basse (si\>) 


2h 


^ 


2h 


m 


(ï>w) 


\1'  théor. 
5,900 


transcription 

ordinaire        uniforme 

orchestre        musique 
militaire 
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335.  —  Le  tableau  suivant  (131)  permettra  de  comparer 
plus  facilement  encore  que  l'ex.  129,  la  délimitation  des  registres 
des  deux  groupes  (A  et  B)  de  Saxhorns  : 

131  Notation  uniforme 

(grave)  (médium)         (aigu) 

I Il Il 1 

«       \  2       3       4        5       6  8  16 

H    © 
ci    e* 


aeq 
*-»  _ 

o  •  1  . . .  -n 

4=1     g-  * 

3  2  I  1  234        5       6  8 

co  *  /       I Il Il | 

(grave)  (médium)  (aigu) 


336.  —  "  Avantages  ,,  et  "  inconvénients  ,,  de  la  notation 
uniforme.  —  La  notation  uniforme  est  très  commode  pour  les 
exécutants,  puisqu'ils  peuvent  passer  du  cornet  à  la  trompette, 
du  tuba  au  trombone,  sans  avoir  à  changer  quoi  que  ce  soit  à 
leurs  habitudes. de  lecture  et  de  doigté;  mais  l'accumulation 
des  lignes  additionnelles  dans  l'octave  supérieure  (sons  8-16) 
produit  un  fâcheux  effet  à  l'œil. 

337.  —  Mais  il  y  a  aussi  le  point  de  vue  du  lecteur  de  la 
partition.  Le  déchiffrement  de  la  partition  doit  être  plus  labo- 
rieux, plus  incertain  pour  le  chef-d'orchestre,  quand  il  se  trouve 
devant  la  notation  uniforme. 

338.  —  Les  divers  instruments  de  cuivre  ne  se  distinguent 
plus  entre  eux,  ni  par  leur  clef,  ni  par  leur  armure,  et  surtout 
les  parties  de  basse  doivent  se  retrouver  difficilemf  nt. 

339.  —  Il  y  a  donc  tout  lieu  de  s'associer  au  vœu  de  maître 
Gevaert  pour  ne  pas  recommander  la  «  notation  uniforme  »  aux 
compositeurs  symphoniques  ou  dramatiques.  Ceux-ci  doivent 
éviter,  aujourd'hui  plus  que  jamais,  tout  ce  qui  est  de  nature  à 
entraver  la  compréhension  de  leur  œuvre. 

340.  —  Rien  n'empêche,  dit  le  maître.,  de  l'employer  dans 
les  parties  séparées,  sauf  toutefois  dans  celle  des  cors.  Les  cor- 
nistes —  pense-t-il  —  s'habitueront  difficilement  à  lire  des  notes 
qu'on  dirait  écrites  pour  la  flûte. 
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341.  —  Il  nous  reste  à  connaître  les  instruments  à  pistons 
(appartenant  à  des  types  intermédiaires),  qui,  tout  en  n'ayant 
pas  pénétré  dans  la  pratique  générale,  sont  intéressant  à  con- 
naître pour  le  compositeur  et  le  chef-d'orchestre  notamment  les, 
saxo  trombas. 


Les  Saxotrombas 

Le  son,  plus  métallique  que  celui  du  cor,  a 
quelque  chose  de  sa  rondeur  et  de  sa  souplesse; 
l'attaque  est  moins  explosive,  moins  brutale  que 
chez  les  descendants  du  vieux  bugle. 

Gevaert. 


342.  —  Cet  instrument  tient  le  milieu  (*)  entre  le  cor  et  le 
saxhorn,  par  ses  proportions  de  tube  et  d'embouchure  et 
conséquemment  par  le  caractère  du  timbre. 

Voici  les  différents  diapasons  : 

132  133 

Sopranino- suraigu  Sopranino 


a)  # 


'4  h 


b)      Etendue:  2_5 

c) 


lrtheor. 
0,738 


134 

a) 
à) 

c) 


Soprano  (eu  sï\>) 


4  h. 


m 


Etendue: 2_ 


lr  théor.      "1 


135 

a) 

à) 
c) 


Alto  (en  miV) 

1  4h' 

-Jf s* 

! 

Etendue: 

1 

2-8 

lr  théor. 
s  2,211 

. .   .- 

(*)  Tout  comme  les  Wagner-tuben. 
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«J 


Baryton  (en  *i\>) 

1 


~Tïiô 

b)      Etendue: 2_8 

c) 


lr  théor. 
2,950 


137 


a) 


c) 


Basse  (en  mi\>) 


(b»> 
à)      (Etendue:...  2.8) 


lr  théor. 
4,422 


138 


a) 


Contrebasse  (en  sM 


b)         Etendue:    2 

c) 


1»-  théor. 
5,900 


343.  —  Les  points  qui  précèdent  l'harmonique  2  désignent 
les  abaissements  chromatiques  de  demi-tons,  moyennant  les 
pistons. 

344.  —  Comme  on  le  voit,  ces  diapasons  sont  alternative- 
ment à  la  quinte  ou  à  la  quarte  inférieure  l'un  de  l'autre. 

345.  —  Après  avoir  vu  l'ex.  130,  on  s'en  sera  sans  doute 
aperçu  de  suite,  que  tous  ces  diapasons  (132  8)  ne  se  servent 
que  de  la  notation  uniforme  (ex.  131).  Leur  parcours  est  entre 
les  sons  suivants  (139a)  : 


139 


b) 


6 


I) 


mais  ils  se  meuvent  de  préférence  entre  les  sons  2  6  (ex    i39lj). 

346.  —  Ces  instruments  ont  trois  pistons  comme  le  cornet 
à  pistons  (ex.  8ob)  et  comme  le  Saxhorn  dont  ils  ont  aussi 
l'étendue  (sons  2-8). 

347.  —  Il  n'existe  aucun  exemple  de  l'emploi  du  Saxotromba 
à  l'orchestre.  Deux  individus,  l'alto  et  le  baryton  (ex.  135  et 
136),  apparaissent   parfois   dans   les  fanfares  françaises. 
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Les  instruments  à  vent  en  bois 

348.  —  Les  paragraphes  54-57,  parlant  en  général  des 
instruments  à  vent,  donnent  sous  a  et  b  du  §  54  ainsi  qu'aux 
55  55-7  un  apeiçu  sommaire  sur  les  instruments  en  bois. 

Ici,  nous  allons  traiter  spécialement  de  chaque  famille  des 
bois;  nous  commençons  par  les  flûtes. 

349.  —  En  rappelant  ce  qui  fut  dit  au  §  28,  il  importe,  au 
sujet  de  la  flûte  (ou  plutôt  des  flûtes)  de  reparler  un  instant 
encore  de  ces  «  particularités  »  de  notation  musicale  et  de 
dénomination  d'instruments. 

350.  —  En  effet,  il  doit  paraître  étrange  qu'on  dise  par 
exemple  :  flûte  en  ut,  trombone-ténor  en  ut,  attendu  que  le 
vrai  son  fondamental  de  ces  deux  instruments  est  respective- 
ment ré  (ex.  i40a)  et  si  b  (ex.  140b)  : 


140  Son   fondamental 

du 

Trombone- 
ténor 


et  cela  nonobstant  qu'au  moyen  de  la  coulisse  ou  des  pistons, 

le  trombone  ténor  descend  même  jusqu'au  sol  (tierce  mineure 
plus  bas  que  la  fondamentale  sous  l'ex.  140b).  et  que  la  flûte  — 
au  moyen  d'un  mécanisme  appelé  patte  d'ut  — possède 
aujourd'hui  deux  demi- tons  de  plus  au  grave  :  ut  $  et  ut. 

351.  —  Il  importe  donc  de  bien  discerner,  et  —  en  présence 
de  pareilles  particularités  terminologiques  —  de  se  rendre  un 
compte  exact  de  la  réalité  des  faits.  Il  s'agit  de  ne  pas  se 
laisser  induire  en  erreur  par  des  apparences. 

352. —  En  vérité,  le  terme  trombone-ténor  en  ut  est  exact 
au  point  de  vue  des  instruments  transpositeurs  (§  36-7);  mais  si 
l'on  dit  par  exemple  :  trombone  ténor  en  si  b.,  on  ne  dit  pas  une 
absurdité.  Cependant  il  est  évident  qu'alors  on  pourrait  tout 
aussi  bien  dire  : 
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Cordes 


«o 


■iois 


( 

violon 

en 

sol 

\ 

alto 

» 

ut 

! 

violoncelle 

» 

ut 

contrebasse 

» 

mi 

i 

hautbois 

» 

si  (si  [)) 

(  ) 

cor  anglais 

» 

mi 

! 

clarinette 

» 

mi 

( 

id. 

id. 

etc.,     etc. 

» 

ré 
ut? 

*) 

353.  —  Tout  cela  ne  constituerait  en  somme  qu'une  façon 
de  s'exprimer  à  l'égard  de  leur  intonation  fondamentale.  Mais 
cela  ne  se  dit  pas  ainsi. 

Allons  au  fond  des  choses  et  considérons  le  tube  initial  des 
flûtes,  qui  est  en  même  temps  aussi  celui  du  hautbois  ( l  ) 

354.  —  Résonnance  du  tube  initial  de  la  flûte  et  du 
hautbois. —  Abstraction  faite  de  la  patte  d'ut(2)  la  réson- 
nance naturelle  du  tube  initial  de  ces  deux  instruments,  donne 
les  harmoniques  de  la  fondamentale  ré,  tel  que  nous  l'avons 
déjà  rencontré  (ex.  28)  mise  en  rapport  avec  les  harmoniques 
du  cor  en  ré,  dont  la  flûte  continuerait  ainsi  la  séiie  jusqu'au  son 
48  (le  6e  de  la  flûte  égalant  le  48e  du  cor). 

*»  /        Etendue  commune  («écrite»)     \ 

\à  toutes  les  flûtes  traversières/ 

/ A s 


-© 

1         2      3       4       5       6 


355.  —  Aux  paragraphes  67-8,  il  a  été  parlé  sommairement 
de  l'exploitation  des  harmoniques  par  les  instruments  en  bois. 
Ce  problème,  en  l'exposant  ici  pour  la  flûte,  nous  l'aurons  en 
même  temps  pour  toute  la  famille  des  hautbois. 


(*)  Pour  certains  hautbois  de  construction  française. 

(1)  Voir  ex.  28B». 

(2)  Qui  y  a  été  ajouté  dans  le  cours  du  développement  et  de  l'amélioration 
-de  la  construction  de  la  flûte.  Le  mécanisme  de  la  patte  d'ut  n'est  applicable 
qu'aux  grandes  flûtes  (ex.  A,  144  et  145.) 
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356.  —  L'exposé  de  la  délimitation  des  registres  de  la 
flûte  (ex.  142),  nous  fait  en  même  temps  jeter  un  coup  d'œil  sur 
la  façon  dont  elle  exploite  les  harmoniques  de  son  tube  initial. 

357.  —  Les  quatre  registres  de  l'échelle  de  la  flûte,  se 
limitent  ainsi  (ex.  142  ad)  dans  l'écriture  musicale  : 


142 


(grave)      (médium)  (aigu)  (suraigu) 

sons  1     II  sons  2   I     sons3ou4    il  I 

fondamen-  %&.  â.  Ê2 

taies  fë  *     ?  =  =  1 


^ 


m 


aa) 


a) 


« 


c) 


d) 


B 


Etendue  de  la  Flûte 


Etendue  du  Hautbois 


358.  —  Cette  division  provient  de  la  tension  plus  ou  moins 
grande  de  la  sonorité,  qui  résulte  du  degré  de  pression  plus  forte 
de  l'air. 

359.  —  Il  faut  naturellement  se  représenter  cet  exemple 
(142)  «  chromatique  du  grave  à  l'aigu  ». 

360.  —  Les  fondamentales  du  registre  grave  de  la  flûte. 
—  La  série  des  douze  degrés  chromatiques  de  la  subdivision 
sous  a  de  l'ex.  142  est  semblable  à  la  série  des  fondamentales 
que  nous  avons  vues  sous  la  colonne  1  de  l'ex.  74.  Chacune  de 
ces  fondamentales  (i42u)  peut  produire  une  série  analogue  à 
celle  de  l'ex.  141,  dont  les  six  harmoniques  sont  absolument 
celles  de  la  IVe  position  du  trombone-basse  (mais  distancées  de 
trois  octaves)  que  l'ex.  74  (série  d)  nous  montre. 

361.  —  Pour  obtenir  les  sons  de  l'octave  sous  b,  de  l'ex.  142, 
il  suffit  à  l'exécutant  de  reprendre  le  doigter  des  sons  sous  142a, 
mais  en  augmentant  légèrement  la  pression  Q-)  du  souffle.  De 
cette  façon  les  sons  1  (142a)  sautent  aux  sons  2  (ex.  142b),  dont 
chaque  intonation  correspond  à  l'octave  supérieure  d'un  des 
sons  1.  Tout  le  registre  du  médium  ([42b)  est  donc  produit  par 
une  série  de  sons  2  (ré  à  ut  jf  ). 

362.  —  Les  degrés  de  la  troisième  octave  (ex.  142  cet  d-)  se 
forment  à  l'aide  des  sons  3,4  ou  5,  de  quelques-unes  des  fon- 
damentales (ex.  i42a). 


(1)  Voir  aussi  §  654. 


S 
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Par   exemple  : 

143                             faux  juste          assez  juste 

(sou  5)  (son  4)           (son  3) 


$ 


te         te         te 


son  1  son  1  son  1 

363.  —  Il  est  évident  que  l'artiste  choisira  de  préférence 
ceux  des  harmoniques  supérieurs  qui  sont  les  plus  justes,  c'est- 
à-dire  les  sons  4  ou  3;  car  les  sons  5  (ex.  i43a)  s'écartent  trop 
du  système  tempéré, 

364.  —  De  ces  trois  fa  Jj  produits,  l'un  comme  son  3  (du  si), 
l'autre  comme  son  4  (du  fa  #)  et  le  troisième  (ex.  i43a)  comme 
son  5  (du  ré),  il  est  clair  que  le  son  4,  (la  double  octave)  est  le 
seul  parfaitement  juste. 

365.  —  Ces  procédés  techniques  sont  absolument  les  mêmes 
pour  les  hautbois  (§  392).  En  ces  quelques  paragraphes  (354-64) 
nous  avons  un  aperçu  général  sur  la  façon  dont  les  bois  pro- 
duisent leur  échelle   chromatique. 


La  famille  des    Flûtes 

«  Les  flûtes,  grâce  et  ornement  de  l'orches- 
tre, créent  au-dessus  de  la  masse  sonore  une 
atmosphère  de  lumière  azurée.  « 

Gevaert. 

366.  —  La  grande  et  la  petite  flûte  constituent  à  notre 
époque  les  deux  individualités  les  plus  fortement  accusées  de 
la  famille  des  flûtes  traversières,  et  sont  les  seuls  usités  à  l'or- 
chestre de   symphonie. 

Chacun  de  ces  deux  instruments  possède  deux  variétés 
transposées  : 


144. 

Grande  flûte  en 


B 


ut     ; 

Petite 

flûte    en 

ut 

réb       < 

1           » 

»         » 

ré!? 

mi^       \ 

> 

■»         » 

mil> 
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367.  —  La  circonstance,  que  jusqu'à  nos  jours,  il  s'est 
transmis  une  irrégularité  dans  la  désignation  du  diapason  des 
flûtes,  oblige  à  les  exposer  de  deux  façons  (ex.  144  et  145). 

368.  —  Quand  on  dit  flûte  en  ré,  c'est  une  irrégularité. 
Mais  on  dit  à  peu  près  ce  que  vaudraient  les  désignations  vues 
au   §  352- 


144 


grandes  flûtes 

petites  flûtes 

a) 

à) 

c)      Y      a) 

-a»    - 

-H W : 

(m      y 

«       en 
ut 

en 

en 
«fît 

1 

en 

ut 

en 

Y 

B 

4— 

en 

Y 

long1"  th. 
0,657 

A 

369.  —  Par  suite  de  la  circonstance  que  le  son  fondamental 
de  l'ancienne  flûte  (la  flûte  allemande,  l'ancêtre  de  notre 
grande  flûte  actuelle)  est  ré  (§  354,  ex.  141),  les  musiciens  ont 
pris  tacitement  cette  note  comme  terme  de  comparaison  entre 
le  son  écrit  (=  o  des  ex.  144-5)  et  celui  que  perçoit  l'oreille 
(=  (©)  des  ex.  144-5).  Ils  appellent  conséquemment  flûte  en  ré 
(au  lieu  de  flûte  en  ut)  celle  qui  ne  transpose  pas  (a  des  ex.  144-5): 


145 


grandes  flûtes 


petites  flûtes 


a) 


b) 


£■* 


~cT^\       a) 
(m) 


(A) 


^Ff^*??* 


±& 


B 


flûte  en  mi  b  (145A1J)  au  lieu  de  flûte  en  ré  b,  celle  qui  fait 
entendre  mi  b  quand  elle  réalise  la  note  écrite  ré  (ex.  i45Ab)  etc. 
370.  —  Nous  employons  donc  de  préférence  les  dénomina- 
tions exactes  de  l'ex.  144.  Or,  comme  en  matière  de  pratique 
musicale  on  doit  tenir  compte  des  pratiques  invétérées,  il  est 
utile  de  connaître  ces  irrégularités.  Moyennant  les  deux  exposés 
(ex.  144-5)  on  saura  à  quoi  s'en  tenir  quant  à  ces  dénominations. 


Il6  DANS    LES    PROPYLÉES    DE    L'INSTRUMENTATION 

La  grande  flûte  d'orchestre  en  ut 
(Flauto,  en  italien;   Flôte,  en  allemand) 


«  La  flûte  (comme  la  harpe  et  le  cor)  a  un 
caractère  poétique  très  marqué. 

»  Par  son  mode  d'émission  non  moins  que 
par  le  diapason,  elle  se  sépare  de  la  voix  humaine 
(notre  larynx  est  un  instrument  à  anche)  ; 
aussi  la  flûte  ne  possède  pas  l'accent  vibrant  de 
la  passion,  son  souffle  éthéré  manque  de  chaleur 
et  de  vie. 

«  Dans  la  symphonie  classique,  la  flûte 
fonctionne  presque  exclusivement  comme  un 
soprano  sur-aigu,  comme  un  registre  de  quatre 
pieds  (!  )  sonnant  l'octave  des  instruments  paral- 
lèles à  la  voix  de  soprano.  »  Gevaert. 

"  Les  sons  graves  de  la  flûte  sont  peu  ou 
mal  employés  par  la  plupart  des  compositeurs. 
Weber,  dans  une  foule  de  passages  du  Fret- 
schùtz,  et,  avant  lui,  Gluck,  dans  la  marche 
religieuse  d'Alceste,  ont  pourtant  montré  tout  ce 
qu'on  peut  en  attendre  pour  les  harmonies  em- 
preintes de  gravité  ou  de  rêveries.  Ces  notes 
basses  —  je  l'ai  déjà  dit  —  se  mêlent  tort  bien 
aux  sons  graves  des  cors  anglais  et  des  clari- 
nettes; elles  donnent  la  nuance  adoucie  d'une 
couleur  sombre.  »  Berlioz. 

371.  —  La  grande  flûte,  cultivée  depuis  deux  siècles, 
considérablement  perfectionnée  et  développée  de  notre  temps, 
possède  trois  octaves  pleines  (ex.  142A);  sa  notation  est  tou- 
jours égale  à  l'effet  réel  (ex.  144  Aa,  145  Aa). 

372  —  Le  registre  grave.  —  Gluck  et  Weber,  les  créateurs 
de  l'instrumentation  dramatique  et  pittoresque,  ont  montré  pour 
l'expression  de  certaines  situations  théâtrales  les  précieuses 
ressources  qu'offre  le  registre  grave  et  dont  la  sonorité  est  si 
pénétrante. 

373.  —  Par  la  simple  substitution  du  mode  «  mineur  » 
au  «  majeur  »,  le  timbre  lumineux  de  la  flûte  pâlit  et  prend 
une  teinte  morne.  Ce  changement  de  coloris  est  surtout  frap- 
pant dans  les  tons  à  bémols. 

374.  —  Dans  le  piano,  il  importe  d'éviter  les  deux  der- 


(1)  Voir  ex.  229e. 
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niers  sons  suraigus,  si  et  ut  au-dessus  du  sixième  harmonique 
(voir  sous  d  de  l'ex.  142);  ces  intonations  sortent  assez  difficile- 
ment et  ont  une  sonorité  dure  et  revêche. 

375.  —  Lorsque  la  flûte  aura  à  soutenir  une  cantilène  de 
femme,  sa  place  naturelle  sera  à  l'octave  du  chant.  Il  en 
sera  de  même  lorsqu'elle  aura  à  doubler  un  instrument  à  vent 
situé  dans  la  même  région  que  les  voix  féminines. 

376.  —  Bien  que  la  flûte  descende  jusqu'aux  sons  inférieurs 
du  soprano,  elle  n'en  doit  pas  moins  être  considérée  comme  plus 
élevée  d'une  octave  environ.  En  effet,  la  partie  essentielle  de 
son  étendue,  le  registre  du  médium  (ex.  i42b),  concorde  avec 
les  bonnes  notes  du  mezzo-soprano,  non  pas  à  l'unisson,  mais  à 
l'octave  aiguë  (ex.  252a). 


Grandes  flûtes  en  ré  b  (mi  b)  et  mi  b  (fa) 

377.  —  Ces  deux  variétés  de  la  grande  flûte  ne  sont 
pas  des  instruments  d'orchestre.  Cependant,  la  flûte  tierce 
(improprement  dite  en  fa;  ex.  145  Ac  et  144  Ac)  a  été  employée 
par  Spohr  (symphonie  :  Die  Weihe  der  Tône)  et  par  Gade  (ora- 
torio :  Die  Kreuzfahrer,  2e  partie). 

378.  —  Ces  deux  diapasons  de  grandes  flûtes  sont  plus 
spécialement  en  usage  dans  les  bandes  d'harmonie  militaires, 
où  elles  conviennent  mieux  au  diapason  normal  de  la  musique 
militaire  (§  312).  Leur  étendue  égale  celle  de  la  flûte  en  ut 
(ex.  142A). 

379.  —  Autrefois,  on  connut  aussi  une  flûte  d'amour  au 
diapason  de  la  (ex.  i46Bc).  Berlioz  regrette  qu'on  l'ait  laissé 
tomber  en  désuétude.  Son  timbre  doux  et  moelleux  pourrait 
être  d'un  excellent  effet,  dit-il;  soit  pour  contraster  avec  les 
timbres  des  flûtes  hautes  ou  des  hautbois,  soit  pour  donner  plus 
de  coloris  aux  harmonies  déjà  si  remarquables,  qui  résul- 
tent des  notes  basses  des  flûtes,  cors  anglais  et  clari- 
nettes. 

380.  —  La  flûte  d'amour  paraît  vouloir  ressusciter  sous  une 
autre  forme  ;  notamment  comme  flûte  alto  en  sol,  construite 
par  Boehm,  et  employée,  paraît-il,  par  Félix  Weingartner 
dans  sa  composition  Im  Gefilde  der  Seligen  ( l  ). 


(1)    Il    y   a   actuellement    une  tendance   à    compléter    chaque  famille 
d'instruments  à  vent.  Pour  les  bois,  le  principe  de  la  triade  est  presque 


n8 
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381.  —  Même  une  flûte  alto  en  fa  (ex.  i46Be)  a  été 
construite  récemment  à  Berlin  par  le  facteur  Moritz,  et  dont 
les  sons  profonds  doivent  avoir  une  sonorité  admirablement 
faite  pour  un  coloris  éthéré. 

382.  —  Dans  l'exemple  suivant,  toutes  ces  flûtes  trans- 
positeurs  sont  exposées  dans  le  rapport  de  la  notation  à  leur 
effet  réel  (ex.  i46a"e). 

146  A  B 


J.  »(U  il-  4>à>  ~\ 

4 

<*) 

*) 

^~    =  V"  1  =  ') 

de  l'ex.  144  A 

Y 

flûte  d'a- 
mour 
(en. la) 

HH 

flûte  al- 
to (en 
sol) 

1 — £$1 — J 
flûte  al- 
to  (en 
fa) 

(de  construction  récente) 

383.  —  La  notation  et  l'étendue  sont  les  mêmes  que 
pour  la  flûte  en  ut  (ex.  142  a).  Mais  la  flûte  en  sol  (ex.  146  Bd) 
paraît  avoir  des  qualités  beaucoup  plus  précieuses  que  celle 
en  ut. 

384.  —  Effet  réel  et  notation  des  flûtes  transposi- 
teurs.  —  Sous  A  et  B  de  l'ex.  suivant  (147)  on  voit  les  sons 
réels  que  produiront  les  diapasons  différents  sous  144  Ab,  Ac, 
Bc  et  Bd,  lorsqu'ils  réalisent  les  notes  écrites  (sol-si-ré)  sous 
C  de  l'ex.  147. 

147 

C  A  B 


a) 


à) 


0 


d) 


^*-a-JHns 


^ 


notation, 
et  effet  ])our 
grde  flûte- 
en  ut 

(ex.  144  A?) 


sons  réels       sons  réels 


des  notes 
sous    C) 

pour  flûte 
en  ré? 

(144  A*) 


des  notes 
sous  c,  pour 
la  flûte  tier- 

ce(en  mil?) 
(144  A?) 


sons  réels 
des  notes 

sous  c,  pour 
la  flûte 
d'autour 

(146  B') 


sons  réels 

des  notes 
sous  o  pour 
la  flûte-alto 

(en  sol) 
(146  B^) 


réalisé;  par  exemple 
A. 
2  hautbois. 
1  cor  anglais. 


i  B. 

?  2  clarinettes. 

^  1  clarinette  basse. 

Cela  forme  donc  pour  chacun  (A  et  B)  un  trio  de  timbres  homogènes.  La 
flûte-alto  reparaît  déjà;  le  hautbois  d'amour  (page  125)  —  pour  lequel 
le  grand  Bach  paraît  avoir  eu  une  prédilection  —  ne  pourrait-il  reconquérir 
son  droit?! 
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385.  —  Considérant  que  le  diapason  originaire  de  la  flûte 
est  ré  (§  369)  et  que  même  aujourd'hui  tout  son  mécanisme  est 
basé  sur  cette  tonalité  (§354  et  ex.  142),  on  comprend  les  désigna- 
tions {erronées  aujourd'hui)  de  flûte  en  mi  b,  et  flûte  en  fa 
(ou  flûte  tierce  [ex.  145  Ab-C]). 

L'expression  de  flûte  tierce  vaut  tout  autant  pour  l'exem- 
ple i44cque  pour  celui  de  145^'. 

386.  —  Accompagnement  des  cantilènes  pour  la 
flûte.  —  Terminons  le  chapitre  des  grandes  flûtes  en  faisant 
remarquer,  que  des  cantilènes  pour  flûte  dans  les  registres 
«  grave  »  et  «  moyen  »,  exigent  un  accompagnement  sobre. 
On  en  trouvera  un  excellent  exemple  dans  la  Jubelcantate  de 
Weber,  où  elle  est  discrètement  accompagné  par  les  violons  et 
les  altos,  ainsi  que  dans  l'air  pantomime  en  ré  mineur  de  la 
scène  des  Champs-Elysées  dans  Orphée  de  Gluck,  dont  Berlioz 
dit  :  «  on  voit  tout  de  suite  qu'une  flûte  devait  seule  en  faire 
entendre  le  chant.  Et  la  mélodie  de  Gluck  est  conçue  de  telle 
sorte  que  la  flûte  se  prête  à  tous  les  mouvements  inquiets  de 
cette  douleur  éternelle,  encore  empreinte  de  l'accent  des 
passions  de  la  terrestre  vie.  C'est  d'abord  une  voix  à  peine 
perceptible  qui  semble  craindre  d'être  entendue  ;  puis  elle  gémit 
doucement,  s'élève  à  l'accent  du  reproche,  à  celui  de  la  douleur 
profonde,  au  cri  d'un  cœur  déchiré  d'incurables  blessures,  et 
retombe  peu  à  peu  à  la  plainte,  au  gémissement,  au  murmure 
chagrin  d'une  âme  résignée...  quel  poète  !...  »  (Berlioz). 

387.  —  Wagner  peut  nous  prouver,  en  divers  endroits  de 
ses  œuvres  —  Tristan  et  Isolde  (*),  die  Walkûre  (2)  et 
Lohengrin  (:J) — comment  un  homme  de  génie  sait  tirer  d'ex- 
pression poétique  de  divers  caractère,  de  l'instrument  qui  nous 
occupe  ici. 


(1)  Acte  III,  sur  les  paroles  :  «  Es  naht  !  es  naht  mit  muthigcr  Hast  !  »  etc. 

(2)  Acte  II,   à  l'endroit  des    paroles  suivantes   :    «  Lugte  liistern  dein 
Blick  »,  etc. 

(3)  Acte  II,  dans  la  scène  d'Ortrud  où  elle  interroge  Friedrich  :  «  Weisst 
du,  wer  dieser  Held,  den  hier  ein  Schwan  gezogen  an  das  Land  ?  »  etc. 
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La  petite  flûte  «  octave  «   (en  ut)  (*) 

«  La  petite  flûte  n'a  rien  de  la  douceur  poé- 
tique qui  distingue  la  grande.  L'extrême  acuité 
de  ses  sons  et  leur  manque  de  flexibilité,  la 
rendent  impropre  à  moduler  un  chant  expressif. 

»  Son  intervention  dans  l'orchestre  drama- 
tique a  pour  but  principal  de  reproduire  des 
sensations  externes  et  particulièrement  des 
bruits  stridents  :  soit  les  sifflements  de  la  tem- 
pête, soit  les  vociférations  d'une  horde  barbare, 
soit  les  éclats  d'une  joie  infernale.  » 

Gevaert. 

388.  —  La  petite  flûte  octave  en  ut  (ex.  144  Ba)  étant  la 
seule  de  son  espèce  employée  à  l'orchestre,  on  l'appelle  généra- 
lement petite  flûte  tout  court. 

Son  diapason  est  à  l'octave  aiguë  de  la  grande  flûte  en  ut 
(voir  sous  a)  les  ex.  A  et  B  144).  Elle  en  a  l'étendue  totale 
(ex.  142  ad),  sauf  toutefois  les  deux  notes  graves  sous  aa)  de 
Tex.  142  C. 

389.  —  Nous  avons  déjà  vu  aux  §  30-2  ainsi  qu'aux  ex. 
22a  et  23a,  pourquoi  la  notation  pour  cet  instrument  au  diapa- 
son si  élevé, se  fait  une  octave  en  dessous  de  son  effet  réel. 
Voici  encore  ce  rapport  (ex.  148)  accompagné  des  indications 
sommaires  habituelles  : 

148  Petit©  flûte 


a) 

b)       (Etendue 


c) 


irthéor. 
0,293 


390.  —  Registres  de  la  petite  flûte.  —  Le  mode  de 
production  de  toutes  ses  intonations  étant  absolument  le  même 
que  celui  de  la  grande  flûte  (§  361-65)  la  division  de  ses  registres 
est  par  conséquent  identique  à  celle  vue  sous  l'ex.  142.  Le 
registre  moyen  de  la  petite  flûte  est  de  beaucoup  le  plus 
employé.  Elle  a  le  registre  grave  (ex.  142^  d'une  trop  faible 
intensité,  pour  être  de  grand  usage.  Quant  aux  sons  perçants 
et  durs  du  registre  aigu,  les  trois  derniers  (la.  si  b,  si  k})  ne 
sont  à  leur  place  que   dans  le  plus  véhément  fortissimo. 

(*)  Flauto  piccolo  (ottavino)  italien;  kleine  Flôte   (Pickel  flôte) 

allemand. 
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391.  —  Quant  aux  variétés  de  la  petite  flûte  (ex.  144  et 
145  B  b"c),  celle  en  ré  b  (144  Bb)  constitue  la  petite  flûte  des  bandes 
actuelles  militaires,  rôle  qui  fut  joué  autrefois  par  la  petite  flûte 
tierce;  celle-ci  n'y  est  plus  en  usage  depuis  environ  quatre- 
vingt-ans. 


La  Famille  des  Hautbois 

392.  —  Cette  famille  d'instruments  se  compose  de  trois 
individus  (  l  ),  —  dont  à  l'époque  actuelle,  le  dernier  est  à  peu 
près  hors  d'usage  —  à  savoir  :  le 

A  Hautbois,  l'instrument-type,  correspondant  à   la  voix 

de  soprano -aigu; 
B    Cor  anglais,    correspondant   à    la    voix    de    contralto 

(hautbois  en  fa). 
C   Hautbois  d'amour,  correspondant  à  la  voix  de  mezzo- 

soprano,  (hautbois  en  la). 

149        Hautbois  Cor  anglais  Hautbois  d'amour 

4   "<m)    I    ^    (•:>     1    4    m    H 

(Soprano- aigu)  (  contralto)  (mezzo-soprane) 

393-  —  Cette  indication  (149  ac)  renseigne  desuite  sur  le 
rapport  entre  la  notation  et  le  son  réel.  On  l'aperçoit  immé- 

(1)  Il  faut  ajouter  ici  le  hautbois=baryton  (du  facteur  F.  Lorée,à  Paris) 
qui  fera  une  basse  superbe  dans  la  famille  des  hautbois.  Son  diapason  est  à 
l'octave  inférieure  de  la  notation  (a);  l'étendue  se  voit  ici  sous  b;  c'est  donc 
celle  que  nous  montre  l'ex.  150B. 


Hautbois 

bariton 

et 

Heckelphon 


a)  b)  ^ 


7*)      .  -9 


P^f 


(  notation)  (  effet) 

Mais  depuis  peu,  il  paraît  avoir  rencontré  un  ombrageux  concurrent 
dans  le  Heckelphon  (*)  qui  possède  encore  deux  degrés  plus  élevés;  il  va 
jusqu'au  sol  J}.  Le  rapport  de  sa  notation  à  l'effet  réel  est  absolument  comme 
ci-haut  a,  b  et  c. 

Il  y  a  donc  visiblement  une  tendance  à  compléter  chaque  famille 
d'instruments,  dans  le  sens  relaté  à  la  note  i  de  page  117-18. 

(*)  Construction  du  facteur  Wilhelm  Heckel,  à  Biebrich. 
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diatement,  cor  anglais  et  hautbois  d'amour  sont  des  instru- 
ments transpositeurs. 

394.  —  Quant  au  hautbois  d'amour,  on  déterminerait  plus 
nettement  sa  situation  dans  la  famille,  en  disant  hautbois  en  la 
ou  hautbois  mezzo-soprano. 


Le  Hautbois 


«  Comme  interprète  immédiat  du  sentiment, 
surtout  du  sentiment  féminin  (la  Jungfràulich- 
keit),  le  hautbois  est  un  des  organes  les  plus  élo- 
quents de  l'instrumentation  dramatique.  Mais 
il  est  surtout  un  organe  mélodique. 

Avec  son  timbre  clair  et  mordant,  le  haut- 
bois ne  passe  jamais  inaperçu  dans  l'orchestre, 
et  lorsqu'il  se  détache  de  l'ensemble,  le  caractère 
expressif  de  sa  sonorité  captive  immédiatement 
l'attention  de  l'auditeur. 

Ce  timbre,  apparenté  à  celui  du  violon,  ne 
s'absorbe  pas  dans  le  tutti  ;  il  s'interpose  comme 
une  ligne  claire  entre  les  teintes  plus  tranquilles 
des  flûtes  et  des  clarinettes. 

C'est  dans  l'orchestre  de  Beethoven  que 
les  propriétés  sonores  du  hautbois  ont  reçu 
l'application  la  plus  variée  et  la  plus  géniale.  » 

Gevaert. 

395.  —  Le  paragraphe  354  et  l'ex.  142  B  nous  ont  déjà 
amené  à  parler  du  hautbois.  Exposant  à  cet  exemple  cité  (142) 
l'étendue  de  la  flûte  et  la  façon  dont  elle  réalise  les  intonations 
de  son  parcours  total,  nous  avons  en  même  temps  jeté  un  coup 
d'œil  sur  l'étendue  et  le  mécanisme  du  hautbois. 

396.  —  L'étendue  normale  du  hautbois  ainsi  que  des 
autres  instruments  de  cette  famille  (ex.  149  b>  c)  embrasse  deux 
octaves  et  une  quarte  (si  à  mi),  tel  que  sous  B  de  l'ex.  142  on 
peut  le  voir  et  que  l'exemple  suivant  va  préciser  encore  à  certain 
égard  : 

150  B 


'(*) 


lr  théor. 
0,696 


b) 
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397.  —  Les  facteurs  français  construisent  généralement  ces 
instruments,  afin  de  pouvoir  descendre  jusqu'au  si  b(ex.  150  Ba). 
Mais  cette  note  supplémentaire  n'existant  pas  sur  tous  les 
hautbois,  le  compositeur  ne  peut  guère  en  user. 

398. —  Quant  au  fa  à  l'aigu  (voir  150  Bb),  on  peut  l'obtenir, 
mais  cette  note  est  périlleuse.  Il  sera  prudent  de  s'en  passer 
—  bien  que  Beethoven  n'ait  pas  cru  devoir  le  faire  toujours. 

399.—  Homogénéité  de  son  timbre.  —  L'échelle  des  haut- 
bois à  une  remarquable  homogénéité  de  timbre,  par  suite,  la 
séparation  des  registres  y  est  peu  marquée.  Maître  Gevaert 
leur  assigne  les  limites  suivantes  (ex.  151). 


151 


a)  à)  c)  d) 

grave  "  médium  '•  aigu  suraigu 


# 


e)    L . , 1 

(Etendue  qui  offre  le  plus 
de  ressources  pour  les  phra- 
ses chantantes,    ainsi  que 
pour  le   remplissage  harmo- 
nique 

400.  —  Les  sons  graves  du  hautbois,  disgracieux  l'orsqu'il 
sont  à  découvert,  peuvent  convenir  dans  certaines  harmonies 
étranges  et  lamentables,  unis  aux  sons  graves  des  clarinettes 
et  au  ré,  mi  et  sol  bas  des  flûtes  et  des  cors  anglais. 

Gluck  et  Beethoven  ont  merveilleusement  compris  l'emploi 
de  cet  instrument  précieux. 

401. —  Contraste.  —  Au  point  de  vue  de  l'effet  sonore,  le 
hautbois  forme  dans  le  second  groupe  (§  678)  le  principal 
élément  de  contraste.  —  On  écrit  habituellement  deux  parties 
de  hautbois,  mais  en  laissant  reposer  souvent  la  seconde  partie. 

402.  —  Remplissage  harmonique.  —  Dans  les  passages 
doux,  ou  lorsqu'ils  accompagnent  les  voix,  deux  hautbois  se  font 
trop  remarquer  pour  qu'on  leur  donne  un  simple  remplissage 
harmonique. 

Leur  timbre  incisif  augmente  singulièrement.  l'âpreté  des 
dissonnances  de  «  seconde  »  et  de  «  septième  ■» .  (Voiries  deux 
exemples  que  Gevaert  cite  dans  son  Nouveau  traité  d'Instru- 
mentation :  ex.  209,  Armide  de  Gluck,  d'un  pathos  tragique  ; 
et  ex.  210  divertissement  villageois  :  Freischûtz  de  Weber. 
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Le  Cor  anglais 

«  C'est  une  voix  mélancolique,  rêveuse, 
assez  noble,  dont  la  sonorité  a  quelque  chose 
d'effacé,  de  lointain,  qui  la  rend  supérieure  à 
toute  autre  quand  il  s'agit  d'émouvoir  en  faisant 
renaître  les  images  et  les  sentiments  du  passé, 
quand  le  compositeur  veut  faire  vibrer  la  corde 
secrète  des  tendres  souvenirs.  » 

Bbrlioz. 

*  ■ 

«  Sa  véritable  place  est  dans  les  composi- 
tions vocales  et  instrumentales  de  style  drama- 
tique. »  Gevaert. 

403.  —  Le  cor  anglais  est  un  instrument  transpositeur, 
comme  nous  l'avons  déjà  vu  (ex.  i49b).  Son  effet  réel  est  à  la 
quinte  inférieure  de  la  note  écrite.  L'exemple  suivant  expose 
sa  «  note  fondamentale  »  sous  les  deux  aspects  de  l'ex.  14913  : 

Cor  anglais 

£52  (sa  fondamentale 

«écrite»    et  le 
«son  réel») 


$ 


3Z 


lr  théor. 
1,043 


404.  —  L'étendue  du  cor  anglais  concorde  en  tout  point 
avec  celle  du  hautbois  (ex.  151),  ainsi  qu'avec  la  division  inté- 
rieure de  ses  registres.  Comme  on  peut  le  constater  à  l'ex. 
142  B,  ces  deux  instruments  ne  dépassent  la  4e  harmonique  de 
leur  tube  initial,  que  de  trois  dégrés  chromatiques. 

405.  —  La  notation  de  la  partie  du  cor  anglais,  ainsi  que 
son  doigté  sont  absolument  les  mêmes  que  ceux  du  hautbois. 
Ces  deux  instruments  sont  joués  par  le  même  artiste. 

406.  —  Si  l'on  fait  abstraction  du  registre  suraigu  (dont  il 
n'y  a  pas  lieu  de  se  servir),  la  sonorité  du  cor  anglais  possède 
une  homogénéité  remarquable  dans  tout  le  parcours  de  l'échelle. 

407.  —  Sa  meilleure  étendue  pour  les  phrases  chantantes 
est  un  peu  moindre  que  celle  du  hautbois  (ex.  151e),  notamment 
du  mi  b  du  registre  grave  au  la  b  de  son  registre  aigu  (comme 
notation  bien  entendu),  car  ces  sons  réels  sont  la  b  et  ré  b. 
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Le  hautbois  d'amour 

Ce  n'est  pas  uniquement  pour  des  consi- 
dérations techniques  que  l'immortel  maître 
(J.-S.  Bach)  s'est  décidé  souvent  en  faveur  du 
hautbois  d'amour.  Le  timbre  plus  doux  de 
l'instrument,  son  caractère  calme  et  contenu  ont 
déterminé  son  choix  en  mainte  occasion.  L'inten- 
tion expressive  du  compositeur  se  laisse  facile- 
ment apercevoir  dans  ce  verset  (1)  du  cantique 
{Magnificat)  de  la  Vierge. 

Gevaert. 

408.  —  Comme  le  cor  anglais,  le  hautbois  d'amour  est  uu 

instrument  transpositeur.  Son  effet  réel  n'est  qu'une  tierce 
mineure  en  dessous  delà  notation  (ex.  149e).  Voici  sa  note  fonda- 
mentale aux  deux  points  de  vue  : 


153  .Hautbois  d'amour 

(  sa  fondamentale; 
«écrite»    et  le  «son  réel») 


(*T) 


lr  théor. 
0m,828 


409.  —  Sa  notation  est  absolument  celle  du  hautbois 
(ex.  150B)  dont  il  a  aussi  l'étendue,  ainsi  que  la  division  des 
registres  (ex.  151). 


La  Famille  des  Bassons 

410.  —  La  famille  des  bassons  se  compose  de  trois  indi- 
vidus : 

a)  Le  Basson,  instrument  type;  l'effet  est  à  l'unisson  de  la 

note  écrite  (i54a). 

b)  Le  Contrebasson,  plus  grave  que  le  précédent;  l'effet 

est  une  octave  en-dessous  de  la  notation  (154b). 

c)  Le  Bassons  quinte,  le  plus  aigu  des  trois  ;  l'effet  réel 

est  une  quinte  «  au-dessus  »  de  la  notation  (154e)  (*). 


(1)  Voir  chez  Gevaert,  page  152,  ex.  21g. 
(*)  On  pourrait  donc  l'appeler  basson  en  sol. 
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154         Basson  Contrebasson  Basson  quinte 

a)  à)  c) 


3D«: 


^ 


tm± 


(♦) 

411.  —  Seul  le  premier  (i54a)  a  sa  place  constante  à 
l'orchestre;  le  second  (b)  n'y  apparaît  que  de  loin  en  loin;  le 
troisième  (c)  jamais. 

Le  Basson 

Cet  instrument  possède  des  qualités  pré- 
cieuses pour  son  emploi  dans  l'ensemble  : 
d'abord  une  nature  de  son  qui  s'allie  bien  avec 
tous  les  timbres  de  l'orchestre,  puis  une  étendue 
très  grande. 

Dans  le  chœur  des  instruments  à  anches 
ou  dans  l'ensemble  orchestral,  le  basson  iait 
tantôt  une  partie  de  ténor,  tantôt  la  partie  infé- 
rieure de  l'harmonie. 

Lorsqu'il  est  appelé  à  doubler  la  cantilène, 
sa  place  normale  est  à  l'unisson  du  violoncelle, 
à  l'octave  en-dessous  de  la  voix  de  soprano  et  du 
hautbois. 

Gevaert. 

412.  —  Le  basson  peut  être  considéré  comme  la  basse  du 
hautbois.  Il  constitue  également  la  basse  de  toute  la  famille  des 
instruments  en  bois. 

413.  —  Les  notes  de  son  registre  grave,  vibrantes  et 
pleines,  fournissent  une  excellente  basse  aux  instruments  à 
vent,  quand  les  trombones  se  taisent. 

414.  —  Voici  l'étendue  totale  de  son  échelle  (qui  embrasse 
trois  octaves  pleines),  ainsi  que  la  division  intérieure  des 
registres  : 


155 

a) 
(grave) 

à) 

(médium) 

c) 

(aigu) 

1 

II 

^ 

1                Vé 

#;    ^ 

(#)  Principalement  en  Allemagne  on  construit  aujourd'hui  des  bassons 
qui  ont  un  demi-ton  de  plus  au  grave.  —  Chez  Wagner  ce  la  grave  se 
rencontre  fréquemment. 
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On  voit  qu'en  dehors  de  la  clef  de  fa,  le  basson  se  sert 
aussi  de  la  clef  de  ténor. 

415.  —  Ce  qui  a  été  expliqué  aux  §  358-365,  se  repète  aussi 
pour  le  basson.  Mais  il  importe  de  faire  remarquer  qu'il  pos- 
sède 20  sons  fondamentaux  dont  le  dernier  est  le  fa  du  registre 
moyen  (ex.  i55b). 

416.  —  La  sonorité  des  sons  du  médium  est  assez  volumi- 
neuse mais  flasque  et  molle.  Le  registre  supérieur  a  quelque 
analogie  avec  celui  du  violoncelle,  mais  le  timbre  est  terne  et 
l'émission  a  un  je  ne  sais  quoi  de  serré  et  de  pénible. 

4:7.  —  Les  sons  les  plus  aigus,  ainsi  que  ceux  du  registre 
grave,  s'attaquent  difficilement  en  pianissimo. 

418.  —  Quand  il  s'agit  simplement  de  phrases  mélodiques 
ou  de  dessins  conçus  dans  un  mouvement  modéré,  tous  les  tons 
usités  dans  la  musique  d'orchestre,  conviennent  au  basson. 

419.  —  Sur  le  mode  d'emploi  du  basson  —  exploit 
tation  d'effets  de  son  timbre.  —  Les  maîtres  avant  Beethoven 
employèrent  trop  souvent  le  basson  à  doubler  des  basses  insigni- 
fiantes. Beethoven  le  premier  débarassa  le  basson  de  cette 
besogne  superflue;  il  mit  en  lumière  les  ressources  multiples  de 
l'instrument  et  lui  fit  produire  des  effets  d'une  originalité 
incomparable. 

Weber  et  Meyerbeer  réussirent  encore  à  découvrir  dans 
ce  timbre  des  ressources  nouvelles  pour  l'expression  des  carac- 
tères et  des  situations  dramatiques. 

420.  —  Comme  timbre  de  combinaison  le  basson  a  gardé 
toute  son  importance.  En  tant  qu'interprète  de  la  mélodie 
proprement  dite,  son  rôle  est  réduit  de  beaucoup.  On  fera 
bien  de  ne  pas  lui  confier  seul  des  mélodies  expressives,  mais 
de  les  faire  doubler  par  altos  ou  les  violoncelles. 

421.  —  L'usage  ordinaire  des  compositeurs,  à  partir  de 
Haydn,  est  d'écrire  deux  parties  de  basson. 


Le   Contrebasson 

«  Il  est  presque  superflu  de  le  dire  :  un  in- 
strument aussi  grave  n'est  propre  ni  à  des 
«  traits  d'agilité  »  ni  à  des  «  chants  exprès» 

sifs  »,  et  ne  peut  avoir  d'autre  fonction  que  de 
renforcer  la  basse  dans  le  tutti  des  instruments 
à  vent,  ou  de  tout  l'orchestre. 
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Les  maîtres  lui  font  doubler  parfois  des 
traits  de  contrebasse  assez  chargé  de  notes  (*)  ; 
mais  il  est  douteux  que  ces  passages  aient  jamais 
été  rendus  sur  le  contrebasson  avec  toute  la 
netteté  désirable  j?. 

Gevaert. 

422. —  Cet  instrument  est  peu  connu  hors  de  l'Allemagne  ; 
et  même  là,  il  n'apparaît  à  l'orchestre  qu'en  de  rares  occasions. 

Comme  nous  l'avons  déjà  vu  (ex.  I541*),  il  sonne  à 
l'octave  inférieur  du  basson  ordinaire  avec  lequel  il  a  la  même 
parenté  que  la  contrebasse  à  cordes  (ex.  23b,  177e,  d  et  2i3a,  t>) 
a  avec  le  violoncelle. 

La  partie  du  contrebasson  est  donc  toujours  notée  une 
octave  plus  haut  (ex.  i54b  et  i56a). 

423.  —  Voici  son  étendue  en  notation  usuelle  (ex.  i56b) 
ainsi  que  sa  note  fondamentale  sous  le  rapport  de  notation  à 
effet  (i56a). 

156  (Etendue  du  contrebasson) 


(^P) 


notation  usuelle 


lr  theor. 
4,685 


b) 


Le  contrebasson  était  autrefois  en  bois;  sa  construction 
moderne  (d'origine  autrichienne)  se  fait  en  cuivre.  Son  diamètre 
est  très  large,  la  sonorité  puissante  et  en  rapport  avec  les  sons 
graves  qu'il  est  appelé  à  produire. 


La  Famille  des  Clarinettes 

«  Je  n'ai  jamais  pu  entendre  de  loin  une 
musique  militaire  sans  être  vivement  ému  par 
ce  timbre  féminin  des  clarinettes.  Ce  beau 
soprano  instrumental,  si  retentissant,  si  riche 
d'accents  pénétrants   quand    on    l'emploi    par 


(*)  Voir  Gevaert,  Nouv.  traité  d'instrumentation,  exemples  236-7  (p.  160). 
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masses,  gagne  dans  le  solo  en  délicatesse,  en 
nuances  fugitives,  en  affectuosités  mystérieuses 
ce  qu'il  perd  en  force  et  en  puissants  éclats. 

C'est  celui  de  tous  les  instruments  à  vent, 
qui  peut  le  mieux  faire  naître,  enfler,  diminuer 
et  perdre  le  son.  De  là,  la  faculté  précieuse 
de  produire  le  lointain,  l'écho,  l'écho  de 
l'écho,  le  son  crépusculaire.  Quel  plus  admi- 
rable exemple  pourrais-je  citer  de  l'application 
de  quelques-unes  de  ces  nuances,  que  la  phrase 
rêveuse  de  clarinette  accompagnée  d'un  trémolo 
des  instruments  à  cordes,  dans  le  milieu  de  l'al- 
légro de  l'ouverture  du  Freischùtz  !  N'est-ce  pas 
la  vierge  isolée,  la  blonde  fiancée  du  chasseur, 
qui,  les  yeux  au  ciel,  mêle  sa  tendre  plainte  aux 
bruits  des  bois  profonds  agités  par  l'orage?... 
O  Weber  !!!...  » 

Berlioz. 

425.  —  Par  sa  sonorité  riche  et  expressive,  par  ses  res- 
sources multiples,  la  clarinette  prit  au  milieu  des  instruments  à 
vent,  une  place  analogue  à  celle  qu'occupe  le  violon  parmi  les 
instruments  à  archet. 

426  Certaines  particularités  de  ce  bel  instrument,  méritent 
qu'on  s'y  arrête  un  instant,  pour  voir  rapidement  son  origine  rudi- 
mentaire  ainsi  que  le  merveilleux  développement  qu'y  apporta 
la  belle  découverte  de  Denner.  Celle-ci  constitue  un  fait  capital 
dans  l'histoire  de  l'instrumentation  et  donna  à  l'orchestre  un 
de  .ses  organes  essentiels. 

427.  —  Instrument  type  précurseur  de  la  clarinette. 
—  Le  chalumeau  (nom  dont  on  désigne  encore  aujourd'hui  le 
registre  grave  de  la  clarinette)  fut  l'instrument  rudimentaire  et 
précurseur  de  la  clarinette.  C'était  un  tuyau  cylindrique  percé 
de  neuf  trous  et  résonnant  au  moyen  d'une  anche  (*)  battante. 

428.  —  Toute  son  échelle  se  composait  de  sons  fondamen- 
taux (sons  1),  fournis  par  l'ouverture  successive  des  trous.  Cela 
formait  avec  le  son  fondamental  une  série  diatonique  de  10  sons 


(*)  Ace  propos,  à  celui  que  la  question  intéresse,  on  peut  recommander 
la   lecture  des  pages  343-8  des  problèmes   musicaux    d'Aristote    par 

F. -A.  Gevaert  et  Vollgraff  (1903),  où  l'on  trouve  un  résumé  des  principes 
d'acoustique  et  des  conditions  pratiques  qui  régissent,  et  ont  régi  de -tous 
temps  la  construction  des  instruments  à  anche,  ainsi  que  leur  mise  en 
œuvre;  notions,  qui,  pour  la  plupart  n'ont  été  jusqu'à  présent  recueillies 
dans  aucun  livre. 
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(la  gamme  de  fa  jusqu'à  la  tierce  au-delà  de  l'octave  du  son  fon- 
damental); donc  à  deux  intonations  près,  l'étendue  diatonique 
de  ses  sons  fondamentaux  actuels  (ex.  i62a). 

429.  —  Christophe  Dernier  imagina  de  percer  à  certain 
endroit  du  tuyau  un  petit  trou  (recouvert  d'une  clef),  lequel 
provoque  la  division  de  la  colonne  d'air  en  trois  parties  égales 
ou  aliquotes.  Les  vibrations  se  formaient  alors  dans  le  tuyau, 
analogue  à  celles  d'une  corde  qui  vibre  dans  le  mode  nécessaire 
à  la  production  du  3e  harmonique,  c'est-à-dire  tel  que 
l'exemple  suivant  (ex.   158)  (*)  nous  montre. 

Mode  de  vibration  du  son  1  d'une  corde 
V 

157  ^ """"  '     "~     ^-4  (son  1) 

N      '"•••••• - *"N 


Mode  de  vibration  de  la  même  corde  produisant 
le  3e  harmonique 

v  y  v 

158  •"  "^Nc  """ '""'^  ^H  (son  3) 


430.  —  La  clarinette,  instrument  "  quintoyant  ".  —  La 

flûte,  le  hautbois  et  tous  les  autres  instruments  à  vent  en  bois, 
octavient;  c'est  à-dire  :  ils  renforcent  les  harmoniques  pairs  et 
impairs.  Ils  peuvent  produire  Yoctave  (le  son  2)  de  chaque  son 
fondamental.  La  clarinette  seule  ne  renforce  que  les  sons 
impairs  (3,  5,  7,  9)  de  la  série  (ex.  1).  Expliquons  cela  briève- 
ment. 

431.  —  La  clarinette  est  un  tuyau  cylindrique  mis  en 
vibration  par  une  anche.  Cette  combinaison  de  tuyau  et 
d'anche  donne  naissance  à  la  propriété  remarquable  d'un 
tuyau  fermé. 

432.  —  On  appelle  tuyaux  fermés  (ou  «bouchés»)  (*),. 
ceux  qui  sont  ouverts  à  Tune  extrémité  et  fermés  à  l'autre.  — 
Tuyaux  ouverts  se  dit  de  ceux  qui  sont  ouverts  aux  deux 
extrémités  (ex.  i59a). 


{■■■•)  Voir  aussi  l'exemple  189. 

(t)  Et  quelquefois   aussi,   clans   la   facture   d'orgue   :    bourdons   (voir 
ex.  :30b). 
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433.  —  Voici  deux  tuyaux,  l'un  ouvert  (ex.  15911),  l'autre 
fermé  (ex.  i59b);  tous  les  deux  donnent  absolument  le  même 
son  (disons  ré,  son  1  de  l'ex.  28B).  On  peut  donc  facilement 
comprendre,  en  comparant  ces  deux  dessins,  qu'un  tuyau 
fermé  (i59b)  n'exige  que  la  moitié  de  la  longueur  d'un  tuyau 
ouvert  pour  produire  le  même  son. 


159 


CO  -t 


5*2  fl 


c!i'i* 


434.  —  Supposons  l'ex.  i59a,  un  tuyau  de  flûte  ou  de 
hautbois,  ayant  comme  son  fondamental  le  ré  (ex.  159e).  Ce 
tuyau  devra  avoir  la  longueur  de  om,585,  tandis  qu'un  tuyau 
fermé  (donc  un  tuyau  de  la  catégorie  des  clarinettes)  n'exigera 
pour  produire  ce  même  ré  (ex.  159e1)  que  la  moitié  de  la 
longueur  citée,  soit  om,295  (=  0,585  :  2). 

435.  —  Le  fait  que  les  tuyaux  fermés  ont  toujours  un 
nœud  (n)  au  fond  et  un  ventre  (v)  à  l'extrémité  ouverte,  est 
cause  du  mode  de  vibration  que  nous  montre  l'ex.  I59b.  Nous 
voyons  là  le  mode  le  plus  simple  de  vibration  de  ce  genre  de 
tuyau;  c'est  celui-ci  qui  produit  le  son  1  (fondamental). 

436.  —  J'ai  cru  utile  de  dessiner  la  forme  de  vibration  telle 
qu'elle  se  produit  dans  ces  deux  tuyaux  pour  la  production  du 
son.  Mais  cela  nous  amène  à  compléter  ce  dessin  par  un  troisième 
qui  représente  une  vibration  complète  (ex.  160A). 

437.  —  L'on  sait  qu'il  y  a  des  pays  où  l'on  calcule  sur  les 
vibrations  simples  (ex.  160  Aac);  dans  d'autres,  ce  sont  les 
vibrations  complètes  (ex.  160  Aaaa)  qui  servent  de  base 
aux  calculs  acoustiques.  —  Il  s'agit  donc  de  bien  discerner. 
Voyons  ce  dessin  (160);  on  pourra  y  distinguer  : 
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i°  La  vibration  simple  (i6oaC),  qui  ne  comprend  que 
l'aller  (le  va)  ou  le  retour  (le  vient)  du  corps  vibrant  ou 
oscillant.  (Supposons  la  boule  suspendue  de  l'instrument  d'ob- 
servation qu'on  appelle  pendule). 

20  La  vibration  complète  (ou  double)  qui  comprend 
l'aller  et  le  retour  (ou  le  va  et  vient)  du  corps  vibrant 
(ex.  i6oAaaa). 

160  c  0  0 


30  En  considérant  dans  ce  dessin  (160AJ  seulement  la  partie 
sous  B,  elle  nous  montre  le  mode  de  vibration  d'une  corde  qui 
produit  le  son  fondamental.  Considéré  dans  son  entier  (a"aa),  ce 
dessin  représente  alors  le  mode  de  vibration  d'une  corde  pro- 
duisant sa  2e  harmonique  (par  exemple  le  ré,  son  2  de  l'ex.  28B; 
voir  aussi  sous  2  de  l'ex.  189). 

40  L'étendue  du  dessin  C  de  l'ex.  160,  circonscrit  le  mode 
de  vibration  de  l'air  dans  un  tuyau  ouvert  en  produisant  le 
son  1  (voir  les  ex.  159a  et  23oa). 

50  Sous  D  enfin,  ce  dessin  de  tuyau  fermé  circonscrit  sur 
l'ex.  i6ox\,  le  mode  de  vibration  de  sa  colonne  d'air  pour  la 
production  du  son  fondamental  (le  son  1). 

438.  —  Finalement  si  l'on  trace,  sur  la  base  du  dessin 
de  160  A,  un  tube  comme  celui  sous  160  D,  mais  allant  de  aa 
jusqu'au  b,  on  verra  alors  le  mode  de  vibration  dans  un  tuyau 
fermé  pour  la  production  du  son  3  (E  de  l'ex.  160). 

439.  —  La  fécondité  du  nouveau  type  instrumental,  créé 
par  l'invention  de  Dernier  (§  426-30),  se  manifesta  de  bonne  heure 
par  la  formation  d'une  famille  (ex  i6iu1)  embrassant  la  plus 
plus  grande  partie  de  l'étendue  générale  des  sons. 

On  voit  à  l'exemple  suivant  (161)  qu'il  y  a  divers  diapasons 
de  clarinettes.   Cependant,    tous    ne    sont   pas   (ou    plus)   en 
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161 


# 


at> 


B 

Clarinettes  ordinaires 


b)      c)       à)       e}       f}       g)      h) 


D 

j)     t;     i; 


en     /ez!>     y?/      /7?^!>     r<?        w/       52        szi>      /a       fa       mi\>     si\>      la 


£W 


o(r)||o(#)|4i(#)|o(^|  (V)  [j  m  |  ^ 


Clar.  soprano-aigu     Clarinettes- soprano     Clar.  alto  x*)  /♦) 
v fL r_^ r /v k _^  Clar.  basse 


(musique  militaire) 


(pour    J'orchestre) 

t—  |   les    plus 

I  g  I     usitées 


!?ir 


*; 


440.—  Par  un  simple  coup  d'œil  sur  ce  tableau  synthétique, 
on  s'en  aperçoit  de  suite  que  seule  la  clarinette  en  ut  (ex.  161e) 
ne  transpose  pas  L'effet  de  tous  les  autres  est  plus  haut 
(161 ;ld)  ou  plus  bas  (ex.  i6ifl)  que  la  notation 

441.  —  Le  mécanisme  de  la  clarinette  est  très  compliqué.  A 
cause  de  cela  on  a  été  amené  à  créer  pour  chacune  de  ces  indivi- 
dualités (A-D  161)  plusieurs  instruments  transpositeurs.  Car  à 
mesure  que  se  multiplient  les  dièzes  et  les  bémols,  les  difficultés 
du  doigté  croissent. 

442.  —  La  grande  étendue  de  l'échelle  sonore  «  fon- 
damentale »  de  la  clarinette.  —  La  clarinette,  pour  former 
son  échelle  de  dix  neuf  sons  fondamentaux  (sons  1),  est  munie 
de  dix-huit  trous  dont  treize  sont  recouverts  par  des  clefs. 
Elle  réalise  toutes  les  notes  de  son  étendue  comme  l'ex  suivant 
(162)  va  l'exposer  assez  clairement.  Voici  : 


a) 


b) 


c) 


d) 


162    r 


Sons  1 


1  r 


Sons  3  des  Sons    5  ou     .   son    son 

fondamentales  sons  9        I     5       9 


$ 


*^^ 


(«) 


xy 


(sons    fondamentaux) 


(*)  On  pourrait  ajouter  encore  les  clarinettes-contrebasse  en  fa  et 

en  mib  (donc  à  l'octave  des  clarinettes-alto  (ex.  i6ii(,t.i),  crées  par  Ad.  Sax', 
mais  ces  instruments  n'ont  pas,  jusqu'à  ce  jour,  pénétré  dans  la  pratique. 


134 

443«  —  Toute  la  série  chromatique  sous  i62b  est  réalisée 
comme  sons  3  des  fondamentales  sous  i62a  .  Quant  aux  sons 
aigus  sous  162e,  on  les  réalise  comme  sons  5  de  certaines  notes  de 
la  série  fondamentale  (ex.  i62d)  ou  bien  comme  son  g  des  sons  1, 
tel  que  sous  d  on  peut  le  voir  :  le  fa  $  comme  son  5  du  ré,  ou 
son  9  du  mi. 

444.  —  Comme  nous  l'avons  vu  aux  paragraphes  363-65,  le 
son  5  a  des  défauts  de  justesse;  il  ne  s'accorde  pas  avec  la 
tierce  de  notre  système  tempéré.  On  comprend  donc  quel  choix 
est  laissé  à  l'artiste,  s'il  veut  soigner  la  justesse  de  ses  intona- 
tions. 

445.  —  La  clarinette  par  excellence.  —  Des  clarinettes 
ordinaires,  l'orchestre  n'emploie  généralement  que  celles  en  si  b 
et  en  la;  celle  en  si  b  est  l'instrument  des  virtuoses. 

Son  timbre  réalise  à  un  degré  éminent  les  qualités  maîtresses 
de  cette  voix  instrumentale  :  la  pureté  et  le  mordant. 

Les  variétés  aiguës  perdent  en  distinction  et  en  charme  à 
mesure  que  leur  diapason  s'élève  au-dessus  de  celui  de  la  clari- 
nette en  si  b.  A  l'orchestre,  l'usage  de  celle-ci  est  plus  étendu 
que  celui  des  deux  autres  (ex.  161e  et  h)  clarinettes. 

446.  —  Voici  la  délimitation  des  quatre  registres  qu'on 
distingue  pour  les  clarinettes  : 


a)  b)  C)  d) 

/registre  grave   ou\  /registre  aigu\ 

^      chalumeau      /     (médium)     \   ou  clairon  /      (suraigu) 

163     r 1  | 1  I 1 1 T 


$ 


d)  étendue  "écrite"  des  clarinettes.*) 

447.  —  Les  registres  de  la  clarinette.  —  Abstraction 
faite  du  registre  suraigu,  situé  au-delà  des  limites  de  l'organe 
humain,  la  clarinette  ordinaire  embrasse  l'étendue  du  soprano 
et  celle  du  contralto  réunies.  Elle  reproduit  dans  ces  deux  princi- 
paux registres  le  caractère  opposé  de  ces  deux  voix.  Le  clairon 


(:;:)  Ceci  est  le  mode  de  notation  de  toutes  les  clarinettes  dont  d'ailleurs 
l'exposé  sous  i6ia-l  a  fait  prévoir  (ou  supposer)  l'unité.  Mais  toutes  ne  vont 
pas  aussi  haut  que  celle  en  si  \),  la  (et  ut);  à  preuve  l'ex.  îôgbis. 
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a  le  brillant  du  soprano  élevé  ;  le  chalumeau  avec  son  timbre 
creux  et  mordant,  rappelle  les  accents  de  la  voix  grave  de  femme. 
Moins  vivante,  moins  sympathique  est  la  sonorité  des  deux 
autres  registres. 

448.  —  Le  médium,  transition  entre  le  chalumeau  et  le 
clairon,  est  terne,  faible.  Les  notes  sol  #,  la,  si  b  situées  dans  le 
médium  sont  les  plus  mauvaises  notes  de  la  clarinette.  Surtout 
dans  un  chant  ou  un  trait  en  solo,  on  tâchera  autant  que  pos- 
sible de  les  toucher  seulement  en  passant  rapidement. 

Quant  au  registre  suraigu,  il  a  des  sons  perçants  dont  il 
n'est  pas  facile  de  tirer  un  bon  parti. 


Les  Clarinettes  de  prédilection  (d'orchestre) 

Rien  de  virginal,  rien  de  pur  comme  le 
coloris  donné  à  certaines  mélodies  par  le  timbre 
de  la  clarinette,  jouée  dans  le  médium  par  un 
virtuose  habile. 

Le  caractère  des  sons  du  médium  empreint 
d'une  sorte  de  fierté  que  tempère  une  noble  ten- 
dresse, les  rend  favorables  à  l'expression  des 
sentiments  et  des  idées  les  plus  poétiques. 

La  clarinette  est  peu  propre  à  l'Idylle  ;  c'est 
un  instrument  épique  comme  les  cors,  les 
trompettes  et  les  trombones.  Sa  voix  est  celle  de 
l'héroïque  amour. 

Berlioz. 

449.  —  Afin  de  faciliter  au  compositeur  l'usage  de  la  clari- 
nette dans  toutes  les  tonalités  usitées,  on  a  adopté  à  l'orchestre, 
concurremment  avec  celle  en  ut  (ex.  161e),  les  deux  instruments 
transpositeurs  en  si  b  et  en  la  (ex.  161  *  et  h).  —  Les  clarinettistes 
attachés  à  un  orchestre  sont  tenus  d'avoir  constamment  les 
trois  instruments  à  leur  disposition. 

450.  —  Le  choix  entre  les  trois  clarinettes  n'est  pas  toujours 
motivé  par  de  simples  considérations  de  facilité.  Souvent  il  se 
fonde  sur  le  caractère  de  sonorité  spéciale  à  chacune  d'elles. 
Eclatant  jusqu'à  la  rudesse,  tel  est  le  timbre  de  la  clarinette 
en  ut. 

451.  —  La  clarinette  en  si  b  est  caractérisée  déjà  au  §  445. 
Celle  en  la  est  moins  propres  aux  traits  brillants,  mais  elle 
possède  en  revanche  une  suavié  incomparable.  —  Mozart 
affectionnait  ce  diapason,  dont  la  sonorité  s'harmoniait  avec  son 
-génie  tendre  et  élégiaque. 
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Aucun  autre  instrument  à  vent  n'offre  au  compositeur 
une  aussi  grande  variété  de  ressources  techniques  que  la 
clarinette  :  la  diversité  de  ses  timbres,  sa  grande  étendue  et  sa 
souplesse  pour  la  production  des  nuances.  La  clarinette  sait 
enfler  les  sons  et  les  diminuer  jusqu'à  l'extrême  limite  du 
pianissimo. 

452.  —  Voici  les  fondamentales  des  clarinettes  en  ut,  si  \> 
et  la,  avec  le  rapport  entre  notation  et  effet  : 

Clarinettes    d'  orchestre. 
164  A  B  C 


en  ut 


a) 


à) 


TJ(W) 


lr  théor. 
Om  52  2 


en  sz'\> 


a) 


à) 


tel 


r(*) 


]r  théor. 
0m.  585 


en   la 


a)^m 


0) 


à) 


lr  théor. 
Om  620 


453.  —  C'est  principalement  afin  de  pouvoir  jouer  toujours 
dans  les  tons,  peu  chargés  de  $  et  de  [J,  que  les  diapasons  diffé- 
rents ont  été  créés  Le  tableau  suivant  (165)  va  démontrer  que, 
grâce  à  ce  moyen,  on  peut  facilement  éviter  les  tons  difficiles  : 

165  b>  c) 


Pour  les  Tons 

la  Clarinette 

la  Clarinette 

suivants    de 

en   la,  aura   sa 

en  si\>,  aura  sa 

l'orchestre 

partie  notée 

partie 

notée 

en 

en 

en  sol 

C/3 

si)? 

2\> 

en   ré 

sa 

fa 

1  \> 

en    la 

ut 

0 

en   mi 

a 

sol 

m 

en   si 

?~é 

2$ 

en  fa%  J 
en  fa      > 

la 

3» 

sol 

1  1 

en   si  l> 

S 

ut 

0 

en   mi  \> 

f      ^ 

fa 

1  \> 

en   la  \> 

m 

si\> 

2  i> 

en   ré\>  > 

s 

mi\> 

3  b 

:;  On  se  rappellera  ce  qu'on  a  vu  aux  §  433"4- 
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454-  —  La  pratique  générale  à  l'orchestre  est  d'employer 
deux  clarinettes.  L'orchestre  des  derniers  drames  de  Wagner 
en  comprend  parfois  trois,  sans  compter  la  clarinette-basse. 

455.  —  La  voix  androgyne  (§  447)  de  la  clarinette  se  mêle 
tantôt  avec  les  violons,  tantôt  avec  les  altos.  Aux  pre- 
miers elle  communique  la  chaleur  d'expression  de  son  registre 
féminin  ;  elle  renforce  de  ses  rudes  notes  de  «  chalumeau  »  les 
cordes  graves  de  l'alto,  ainsi  que  les  notes  homophones  des  vio- 
loncelles et  des  bassons. 

456.  —  Quant  aux  sons  du  registre  chalumeau  (ex.  i63a), 
les  grands  maîtres  dans  leurs  œuvres  orchestrales,  s'abstiennent 
presque  complètement  de  ce  registre.  Il  était  réservé  au  créateur 
de  l'opéra  romantique  de  révéler  (dans  le  Freischùtz)  l'ex- 
pression menaçante,  infernale,  dont  ces  notes  sont  susceptibles. 

457.—  Le  Chalumeau  et  les  singularités  delà  notation 
de  ce  registre.  —  Les  sons  du  registre  grave  ou  chalumeau 
sont  parfois,  chez  Mozart  par  exemple  (1),  notés  une  octave 
trop  bas,  d'après  l'habitude  anormale  pour  les  cors  et  trompettes 
(voir  la  note  *  des  pages  28-29). 

Dans  quelques  partitions  de  Richard  Wagner  on  trouve 
aussi,  de  loin  en  loin  (2),  la  clef  de  /a  aux  clarinettes,  mais 
avec  sa  valeur  régulière. 


La  Clarinette-alto  (ou  Bassethorn) 

«  Le  timbre  de  cet  instrument  se  distingue 
par  sa  gravité  onctueuse;  les  morceaux  où 
Mozart  a  mis  en  œuvre,  au  lieu  de  clarinettes, 
deux  cors  de  basset,  respirent  une  sérénité 
presque  surhumaine.  Il  suffit  de  nommer  l'en- 
trée de  Sarastro  au  final  du  1er  acte  de  la  Flûte 
enchantée,  la  marche  des  prêtres,  avec  la 
sublime  prière  qui  s'y  rattache,  au  commence- 
ment du  2e  acte  et  l'admirable  Introït  de  son 
Requiem  *;.  « 

Gevaert. 


(1)  Puur  la  clarinette  en  si  ?,  dans  l'air  de  Sesto  de  l'opéra  :  Clemenzct 
di  Tito. 

2)  La  Walkyrie,  acte  I,  scène  II  (page  22  de  la  grande  partition)  sur  les 
paroles  :  «  Wie  gleicht  er  dem  Weibe  !  der  gleissende  Wurm  glânzt 
auch  ihm  aus  dem  Auge  »,  dans  la  partie  des  2e  et  3e  clarinettes  en  si  17. 

)  Pour  assombrir  le  coloris,  de  l'harmonie  il  a  employé  ici  deux  cors 
de  basset. 
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458. —  La  clarinette  en  fa,  qu'on  appelle  Bassethorn  (1) 
en  Allemagne,  est  la  seule  de  la  catégorie  C  de  l'ex.  161,  qui 
jusqu'ici  ait  paru  à  l'orchestre.  Mozart  affectionnait  cet  instru- 
ment surtout  dans  les  dernières  années  de  sa  vie. 

45g.  —  Sa  notation  est  celle  de  toutes  les  clarinettes, 
notamment  celle  de  l'ex.  163,  en  clef  de  sol  comme  d'ailleurs 
toutes  les  clarinettes  Nous  faisons  encore  suivre  ici  (ex.  166)  la 
notation  et  V effet  réel  de  sa  note  fondamentale  (ex.  i66a),  mais 
cette  fois-ci  en  clef  de  fa  pour  éviter  un  trop  grand  nombre  de 
lignes  supplémentaires. 

460.  —  L'effet  est  comme  l'on  voit  —  et  comme  d'ailleurs  le 
tableau  général  des  clarinettes  (ex.  i6i[)  nous  l'a  déjà  montré  — 
une  quinte  juste  plus  bas. 

461.  —  La  clarinette-alto  n'emploie  pas  le  registre 
suraigu  (ex.  163e1)  qui  n'est  réservé  qu'aux  clarinettes-soprano. 

462.  —  La  clarinette-alto  en  mi  b  est  plus  grave  encore 
que  le  cor  de  basset;  son  diapason  est  à  la  sixte  majeure 
au-dessous  de  la  clarinette  en  ut  (ex.  i6i('  et  j). 


i66  Clarinettes -alto    (note  fondamentale) 

en  fa  en  mil 


Ji 


a)                       b)  *) 

, -N 

1 — w — ] 

(•)          ' 

ir  théor. 
0,  782 

F  théor. 
0,877 

J 

(Cor   de 

Basset) 

463.  —  La  clarinette-alto  en  mi  b  n'a  pas  été  introduite  à 
l'orchestre,  mais  on  l'utilise  dans  les  bandes  de  musique  d'har- 
monie, surtout  en  Angleterre. 


(1)  En  italien  corno  di  bassetto,  en  français  cor  de  basset. 

(*)  Les  cors  de  basset  construits  en  Allemagne  descendent  jusqu'au 
fa,  comme  le  montre  l'ex.  166b;. 
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Clarinette-basse 

«  La  voix  de  la  clarinette-basse  à  une  sono- 
rité sombre  et  ténébreuse  dont  l'expression  est 
très  pénétrante.  —  Le  registre  grave  est  le  plus 
beau  et  le  plus  caractérisé  II  est  presque  super- 
flu de  dire,  que  le  caractère  de  l'instrument 
répugne  aux  traits  légers,  mais  il  admet  parfai- 
tement certaines  formes  de  passages  rapides  : 
des  arpèges  liés  (i)  par  exemple. 

La  clarinette-basse  est  venue  appoi  ter  à  la 
région  grave  un  timbre  d'anche  plus  poétique  (2) 
que  le  basson,  seul  de  son  espèce  jusque  là.  >? 

Gevaert. 

464.  —  Le  diapason  de  la  clarinette-basse  est  à  l'octave 
grave  de  la  clarinette-soprano  en  sib.  Le  rapport  entre  la  nota- 
tion et  l'effet  réel  est  donc  à  un  intervalle  de  9e  majeur 
(ex.  i6ik  et  i67a). 

465.  —  En  France  et  en  Belgique  on  ne  connaît  que  ce 
diapason,  c'est-à-dire  celui  de  si  '?;  mais  en  Allemagne  les 
opéras  modernes  renferment  des  passages  écrits  pour  la  clari- 
nette-basse en  la  (ex.  1611  et  i67b) 

Voici  la  fondamentale  de  ces  deux  diapasons,  et  dans  leur 
rapport  de  notation  (=  o)  à  l'effet  réel  (=  •)  : 


167  Clarinettes -basse    (note  fondamentale) 

en    si\>        !         en    la 
(ex.  16lM      j      (ex.  1611) 


(■*) 


F   theor. 
1,  171 


CD 


(JF) 


lr   théor. 
1,  240 


b) 


Leur  notation  —  comme  déjà  la  note  (*)  de  la  page  134  le 
trahit  —  est  en  clef  de  sol;  celle  qu'on  voit  sous  l'ex.  163  et  qui 
est  commune  (uniforme)  à  toutes  les  clarinettes.  Voici  les  limites 
de  leur  étendue  comme  notation  et  comme  effet  réel  : 


(1)  Tels  Les  Huguenots,  p.  847,  et  Le  Prophète,  p.  629  (de  la  grande 
partition)  de  Meyerbeer. 

(2)  Voir  p.  242  Cours  méthodique  d'orchestration  (Gevaert). 
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167bls  Etendue  des  clarinettes-basse    si\>  et  la 


t 


(en  si\>)        |        (en  la) 


notation 
(régulière,  française) 


sons   réels 


466.  —  Les  compositeurs  allemands  écrivent  parfois  la 
partie  de  clarinette-basse  une  octave  plus  bas  et  en  clef  de  fa  (*), 
et  qu'on  appelle  communément  notation  allemande,  pour  la 
distinguer  de  la  notation  régulière  appelée  aussi  notation  fran- 
çaise. Afin  de  mieux  pouvoir  comparer,  ces  deux  nota- 
tions suivent  ici  (ex.  168)    mises   en  parallèle. 


Les  deux    notations  pour    clarinette -basse. 


168 


notation  //™*f 
\  (régulière) 

en  sil>     l       en  la 


B 


notation 


allemande 


Idrrégulière) 
en  si\>     \       en  la 


467#  _  On  voit  que  dans  ce  cas,  Pintonation  réelle  ne  se 
trouve  séparée  de  sa  notation  (ex.  168  B  a,  b),  qu'à  l'intervalle 
d'une  seconde  majeure  ou  tierce  mineure.  L'irrégularité  de  cette 
notation  saute  aux  yeux,  dès  qu'on  la  compare  aux  autres 
membres  de  toute  la  famille  à  l'ex.  161. 

468.  —  Il  est  possible  qu'un  tel  mode  d'écriture  facilite  la 
lecture  de  la  partition,  mais  assurément  pas  l'exécution,  puisqu'il 
supprime  la  relation  entre  le  doigté  et  la  note  (§  441-3)-  —  Le 
système,  uniforme  pour  tous  les  instruments  transpositeurs, 
suivi  en  France  est  évidemment  préférable  en  ce  cas. 


(*)  Pour  les  sons  aigus  seulement  on  se  sert  alors  de  la  clet  de  sol. 

(**)  Wagner  a  successivement  suivi  les  deux  manières.  La  clarinette 
basse  est  notée  dans  Tannhâuser  à  la  manière  de  l'ex.  A  ;  plus  tard,  dans 
Lohengrin  etc.  celle  sous  B  du  même  exemple. 


DANS    LES   PROPYLEES    DE    L  INSTRUMENTATION  141 

469.  —  La  technique  de  la  clarinette-basse  est  identique  à 
celle  des  autres  clarinettes  (§  442-3)  mais  à  l'aigu  on  dépasse 
rarement  la  note  ut  5  (ex.  163e)  qui  est  égale  au  son  réel  si^>. 

470.  —  A  l'orchestre  on  n'introduit  jamais  plus  d'une  clari- 
nette-basse. Jusqu'à  nos  jours  cet  instrument  était  réservé  pour 
quelques  situations  extraordinaires. 

Wagner,  depuis  Lohengrin  (1848),  en  a  lait  un  élément 
constant  de  sa  luxuriante  instrumentation.  Il  le  réunit  à  deux 
(parfois  même  à  trois)  clarinettes-soprano  (1),  afin  d'obtenir  dans 
cette  nature  de  timbre  un  groupe  harmoniquement  complet  (2). 

471.  —  La  clarinette-basse  s'est  aussi  introduite  dans  la 
musique  d'harmonie  depuis  environ  soixante  ans.  Aujourd'hui 
on  lui  substitue  généralement  le  saxophone  baryton  en  mi  b 
(ex.  170  3°)  qui  possède  un  timbre  et  un  diapason  presque  sem- 
blables avec  plus  de  puissance,  mais  moins  d'étendue. 


Les  petites  clarinettes 

En  raison  de  leur  sonorité  dure  et  peu  dis- 
tinguée, elles  ont  joué  jusqu'à  présent  un  rôle 
assez  mince  dans  les  manifestations  élevées  de 
l'art.  Leur  domaine  est  la  musique  mili- 
taire. Gevaert. 

472.  —  Toutes  les  clarinettes  plus  aiguës  que  l'instrument 
t)rpe  (ex.  161e)  sont  rangées  dans  la  catégorie  des  petites  clari- 
nettes ou  clarinettes-soprano  aigu  (ex.  161  A). 

473.  —  Seule  la  variété  la  plus  grave  (ré)  a  été  admise 
parfois  à  l'orchestre;  par  exemple  Wagner  l'a  employée  dans  le 
Feuerzauber  la  dernière  scène  de  la  Walkyrie. 

474.  —  La  petite  clarinette  en  mi  b  (ex.  161e  et  i69b)  forme 
une  partie  essentielle  des  musiques  militaires  actuelles. 

Voici  la  notation  et  l'effet  ainsi  que  la  longueur  théorique 
(§  434  et  ex.  230b)  des  quatre  petites  clarinette8,  c'est-à-dire  de 
leur  son  fondamental  : 


(1)  Comme  par  exemple  dans  le  fragment  cité  à  la  note  (2)  de  la  page  137. 

(2)  Voir  la  note  aux  pages  117-18. 
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169 


Son  fondamental 

des  petites  clarinettes 

(ou  clarinettes-soprano-aigu) 


^— 

a) 
en  ré 

»(H 

b) 
en  rae  f> 

1      <*>      | 

C) 

en  fa 
1 W , 

en  /«[> 

y 

lr  théor 
0,465 


l1'  théor. 
0,439 


lr   théor 
0,  391 


lr   théor. 
0,  329 


475.  —  A  mesure  que  le  diapason  s'élève,  leur  étendue  se 
restreint  un  peu  vers  le  haut.  Voici  un  tableau  indiquant  leur 
étendue  respective  : 


Etendue  écrite  des  petites  clarinettes  ré  et  ??ii\> 


169bis      a> 


m 


Etendue:  petite  clarinette   la\>) 


(Etendue:  petite  clarinette   en   fa 


476.  -•  La  sonorité  du  registre  aigu  de  la  petite  clarinette 
en  mi  b  sl  beaucoup  de  brillant  et  d'éclat.  Ses  fonctions  ordi- 
naires dans  les  bandes  d'harmonie  consistent  à  renforcer  la 
partie  mélodique,  en  la  doublant  à  l'octave. 

477.  —  Berlioz  a  usé  de  ce  diapason  dans  une  de  ses  pro- 
ductions orchestrales  les  plus  échevelées,  «  afin,  dit-il,  de  paro- 
dier, dégrader,  encanailler  (*)  (qu'on  me  passe  le  mot)  une 
mélodie  ;  le  sens  dramatique  de  l'œuvre  exigeant  cette  étrange 
transformation  ». —  Ace  sujet  le  maître  Gevaert  remarque  très 
judicieusement  :  «  On  reconnaît  bien  là  un  romantique  fran- 
çais de  1830.  » 

478.  —  La  petite  clarinette  en  fa  était  jadis  employée 
dans   la   musique   militaire  ;     son    timbre   aigu    et  criard   est 


(*J   Voir  :  Les  rapports   de   la 
Jules  Combarieu  (1893). 


lusique  et   de   la  poésie    p.   204)   par 
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cause  qu'elle  est  aujourd'hui  complètement  abandonnée.  Son 
intonation  fondamentale  se  trouve  sous  l'ex.  i6gc;  pour  son 
étendue  voir  sous  b  de  l'ex.  169  bïsb. 

479.  —  La  plus  ciiarde  de  toutes  les  petites  clarinettes  est 
celle  en  la  b  (ex.  iôg*1  et  169  btsc;  elle  est  employée  dans  les 
musiques  militaires  de  l'Autriche. 


Les  Saxophones 

«  Voix  riche  et  pénétrante  dont  le  timbre 
un  peu  voilé,  tient  à  la  fois  du  violoncelle,  du 
cor  anglais  et  de  la  clarinette,  mais  avec  une 
sonorité  plus  intense  ». 

«  L'extraordinaire  facilité  qu'ont  les  saxo- 
phones, et  particulièrement  le  baryton  et  la 
basse,  d'enfler  et  d'éteindre  les  sons,  peut  don- 
ner lieu  dans  la  partie  inférieure  de  l'échelle,  à 
des  effets  inouis  jusqu'à  ce  jour,  effets  analogues 
à  ceux  de  l'harmonium. 

Les  compositeurs  habiles  tireront  plus  tard 
un  parti  merveilleux  des  saxophones  associés 
à  la  famille  des  clarinettes,  ou  introduits 
dans  d'autres  combinaisons,  qu'il  serait  témé- 
raire de  chercher  à  prévoir. 

Berlioz. 

480.  —  Principe  de  construction.  —  La  construction  de 
ce  type  d'instrument  repose  sur  un  principe  dont  on  ne  connaît 
pas  d'application  certaine  dans  les  nombreux  appareils  sonores 
que  les  siècles  passés  ou  les  peuples  étrangers  ont  transmis  à 
l'Europe  moderne  :  la  mise  en  vibration  d'une  colonne  d'air, 
contenue  dans  un  «  tuyau  conique  (1)  »,  au  moyen  d'une  anche 
battante,  semblable,  sinon  identique  à  celle  de  la  clarinette.  La 
languette  du  saxophone  est  plus  forte,  plus  large  et  légèrement 
bombée  au  centre. 

481.  — En  créant  cet  instrument,  le  génial  Adolphe  Sax 
a  enrichi  l'orchestre  d'une  voix  nouvelle  et  douée  de  son 
expression  propre. 

(1)  Ce  qui  range  les  saxophones  parmi  les  tuyaux  ouverts  qui  renforcent 
les  harmonioues  pairs  et  impairs  :  1,  2,  3,  4,  5,  6.  etc. 
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482.  —  La  famille  des  saxophones  forme  une  double  série 
parallèle  de  six  instruments  :  l'une  (la  moins  usitée,  bien  que 
très  recommandable  pour  la  musique d,orchestre)est  accordée 
au  diapason  d'ut  et  de  fa  (ex.  170  A  H;);  l'autre  (mieux  appro- 
priée à  la  musique  d'harmonie)  se  construit  au  diapason  de 
si  0  et  de  mi  b  (ex.  170  B  l6). 

483.  —  L'instrument  type  de  cette  famille  est  le  saxo- 
phone-soprano en  ut  (ex.  170  A  2),  dont  les  so?is  réelsi  comme 
ceux  du  hautbois  et  de  la  clarinette  en  ut,  sont  à  l'unisson  de 
ceux  de  la  notation. 

484.  —  Voici  cette  double  série  parallèle  (ex.  170  A  et  B). 
Quant  à  la  double  indication  pour  chaque  instrument,  celle 
sous  'd,  se  rapporte  aux  §  38-9;  celle  sous  b,  indique  la  fonda- 
mentale (son  réel  =  9  et  notation  =  o)  Les  deux  indications 
qui  se  trouvent  ici  réunies,  sont  analogues  à  celles  des  clari- 
nettes, dont  les  deux  indications  séparées  se  trouvent  aux 
exemples   164  A-C  et  161  e,  2,  n. 


170  A 

Pour    orchestre   de 
Symphonie 


1 


en 


C) 


Sopranino 


fa  1    (-    b 


W 


lr  theor. 
0,521 


B 

Pour    orchestre 
d;  harmonie 

1 

a)  b) 


C) 


ÏS1 


K  théor 
0,  585 


en  nt 


a) 


*** 


b) 


Soprano 


C) 


XJ(W) 


I*   théor 
0,  696 


a) 


B 


en  si\> 


b) 


^m 


C) 


w 


[r   théor. 
0,781 


en  fa 
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Contralto 
en  mt  i> 


en  ut 


Ténor 


ùa) 

*;'2h.'  *) 

en  si  \?    1 

ôa) 

*;'2h.' 

1 

y 

1 

/jL.       f> 

*-» 

rL             «» 

H                      *T> 

c» 

^N^r 

3— 

■1 

(♦) 

<*> 

(♦) 

lr  théor. 
1,392 

lr  théor. 
1,563 

en  /a 


# 


Baryton 


*)r 


2  h. 


lr  théor. 
2,087 


a) 


ê 


B 


b)^ 


(^  (5) 


lr  théor. 
2,342 


a) 


en  ut 


3Œ 


(*) 


Basse- 


£;r 


4  h. 


w 


0) 


lr  théor. 
2,785 


et) 


en  ut 


$ 


(te) 


*j 


4  h. 


<♦) 


c; 


lr  théor. 
3,126 


{*)  A  partir  d'ici,  il  est  nécessaire  d'indiquer  plutôt  l'octave  de  la  fonda- 
mentale, c'est-à-dire  la  2e  harmonique  pour  éviter  un  trop  grand  nombre 
de  lignes.  La  même  raison  commande  d'indiquer  la  4e  harmonique  pour 
les  saxophones-basses. 

10 
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485.  —  Notation  uniforme.  —  Comme  on  le  voit  ici 
partout  sous  a,  les  saxophones  ont  une  notation  uniforme. 
L'échelle  identique  pour  ces  douze  instruments  (abstraction 
faite  de  la  hauteur  absolue  des  sons)  est  indiquée  ci-après, 
avec    la    division    des  registres  (ex.  171). 


(i> 


b) 


C) 


d) 


171 


(grave)  (médium)  (aigu)  (suraigu) 


# 


Etendue   générale    (notation   usuelle)    des    saxophones 

486.  —  Tous  ces  instruments  ont  aussi  le  même  doigté. 
Comme  on  peut  le  voir,  leurs  registres  se  divisent  comme 
ceux  du  hautbois  (ex.  151). 

487.  —  Plus  que  dans  toute  autre  famille  d'instruments,  le 
registre  du  médium  des  Saxophones  possède  des  qualités 
propres  à  l'exécution  du  Cantabile. 

488.  —  Les  saxophones  utilisés  pour  les  solos  de  virtuosité 
(le  contralto,  ténor  et  baryton)  ont  deux  demi-tons  de  plus 
à  l'aigu  (voir  ex.  172b). 


172 


a) 


* 


Etendue 
'des  n<>s  1,2  à  6  de^ 
k  Tex.  170  A  &  B  > 


à) 


Etendue 
/des  nos  3   4>  5  «je\ 
V  l'ex.  170  A  &  B    / 


Les  Sarrusophones 

Jusqu'à  présent  le  sarrusophone  a  paru 
seulement  dans  les  musiques  militaires  en 
France.  Récemment  on  s'est  mis  à  construire 
pour  l'orchestre  des  sarrusophones  contrebasse  en 
ut,  instrument  qui  est  destiné  à  remplacer 
—  et  avec  avantage  —  l'ancien  contrebasson, 
rôle  qui  lui  convient  parfaitement  en  vertu  de  sa 
proche  parenté  avec  la  famille  des  hautbois. 

Gevaert. 
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489.  —  Les  sarrusophones  constituent  une  autre  famille 
nouvelle  (*)  d'instruments  à  anche.  Cependant  elle  ne  procède 
pas  d'un  principe  nouveau  comme  le  saxophone  (§  481). 

490.  —  Principe  de  construction.  —  Le  sarrusophone  est 
un  tuyau  «  conique  »,  dont  la  colonne  d'air  est  mise  en  vibration 
à  l'aide  d'une  anche  double;  il  ne  diffère  du  hautbois  et  du  basson 
que  par  une  sonorité  plus  puissante,  qui  est  une  conséquence 
de  la  largeur  du  tuyau. 

491.  —  Production  de  la  "  série  fondamentale  "  du 
sarrusophone.  —  Par  l'ouverture  successive  des  trous  latéraux 
recouverts  de  clefs,  il  produit  ses  seize  fondamentales  (voir  le 
registre  grave  de  l'ex.  142)  du  si  b  à  l'ut  %.  Tout  le  reste  de  son 
échelle,  il  la  produit  de  la  façon  expliquée  aux  §  360-2. 

492. —  Les  sarrusophones  se  fabriquent  en  cuivre;  leur 
mécanisme  de  doigté  est  emprunté  en  grande  partie  au  saxophone, 
sur  lequel  la  nouvelle  famille  est  visiblement  calquée.  Voici  les 
six  diapasons  alternativement  en  si  b  et  en  mi  b. 


173 


en  siV 


ÎSoprano 


b) 


lh 


!**(!>♦) 


C) 


lr  théor. 
0,828 


Contralto 


C) 


lr  théor. 
1,240 


Ténor 


à>rm 


en  si\> 


(^)  ~$?) 


C) 


V  théor. 
1,656 


Baryton 


en  mi  l» 


ha) 

^2h.' 

(» 

C) 

<& 

lr  théor. 
2,481 

{*)  Inventé  (vers  1863)  par  Sarrus,  chef  de  musique  de  l'armée  française. 
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Basse 


m 


en  si\> 


É 


?»U  h. 


«>        (kir) 


TF^" 


O 


I1'    théor. 
3,313 


Contrebasse 


0; 


*;r 


;n  mi\> 


$ 


k4h 


(l>ï) 


M 


O 


lr  theor. 
4,963 


493.  —  Il  reste  encore  à  citer  deux  instruments  de  cette 
famille,  mais  ces  diapasons  «  extrêmes  »  (ex.  174  let2)  sont  à 
peu  près  inusités  :  le  sarrusophone  sopranino  en  mi  b,  et  le 
sarrusophone-contrebasse  en  si  b  : 


174 


en  rm\> 


Sopranino 

i) 


en  «/!? 


# 


Contrebasse 


O 


lr  théor. 
0,620 


(WO 


(W 


c; 


îr  théor 
6,626 


494  —  Le  diapason  contrebasse  en  ut  dont  il  est  fait  men- 
tion à  la  page  146,  laisse,  paraît-il,  le  choix  entre  deux  nota- 
tions :  ou  bien  à  une  octave  de  distance  entre  la  notation  et 
l'effet,  ou  bien  à  «  trois  »  octaves  (s.  v.  p.!)  de  distance  (voir 
sous  a  et  b  la  division  B  de  l'ex.  175). 

Sarrussophone  -  contrebasse  en  ut 
A  B 


175 


a) 


m 


É 


(les  deux  notations) 


-(effet  réel) 
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495.  —  Cet  exemple  donne  en  même  temps  l'étendue 
»  écrite  »  (les  deux  manières,  175  Aa  ou  Ab)  et  l'étendue  en 
sons  réels  (ex.  175  Ai,  et  Bb). 

496.  —  L'étendue  écrite  (la  notation  usuelle)  de  toute  la 
famille  des  sarrussophones,  avec  une  légère  variabilité  de  leur 
limite  à  l'aigu,  est  la  suivante  : 


176 


Épsp 


à) 


w 


C) 


L'exemple  i76a  montre  l'étendue  écrite  des  sarrussophones- 
soprano  (ex.  1731)  et  sopranino  (ex.  1741); 

L'exemple  i76b  est  égale  à  l'étendue  écrite  des  diapasons 
contralto  ténor  et  baryton  (ex.  1732,  3, 4)  ; 

L'exemple  176e  représente  l'étendue  écrite  du  sarrusso- 
phone- basse  et  contrebasse  (ex.  i73rjet0),  ainsi  que  de  la  con- 
trebasse en  ut  (ex.  175  Ba). 

497.  —  On  comprendra  que  l'intervalle  énorme  qui  existe 
entre  la  notation  et  le  son  réel  de  certains  diapasons,  n'a  pas 
permis  de  noter  toujours  le  son  fondamental  {son  1)  comme 
il  a  été  fait  pour  l'ex.  i73lb.  A  mesure  que  le  rapport  devient 
trop  distant,  il  a  fallu  avoir  recours  à  la  2e  ou  la  4e  harmonique. 
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Ve  PARTIE 

Le  Quatuor  à  cordes 

«  Ces  organes  sonores  sont  l'âme  de  la  mu- 
sique instrumentale.  Timbre  pénétrant  et  riche; 
sonorité  capable  de  se  plier  à  toutes  les  nuances 
d'intensité,  mécanisme  simple  et  admirable  qui 
leur  donne  en  même  temps  une  rapidité  d'arti- 
culation inaccessible  à  toute  autre  genre  d'in- 
struments et  une  tenue  de  son  de  durée  illimitée; 
telles  sont  les  qualités  qui  assignent  aux  instru- 
ments à  archet,  une  primauté  incontestée,  tant 
dans  l'orchesire  de  symphonie  que  dans  l'en- 
semble des  voix  et  des  instruments. 

Aussi  le  jeune  musicien  qui  veut  s'initier  à 
la  technique  de  l'instrumentation  est-il  tenu 
d'étudier  avec  soin  leur  propriétés  et  leurs  res- 
sources par  rapport  à  l'exécution  collective  ». 

Gevaert. 

498.  —  Dans  un  orchestre  bien  pondéré,  le  quatuor  à 
cordes  comprend  au  moins  les  deux  tiers  du  nombre  total  des 
exécutants;  il  est  à  tous  égards  le  plus  important  des  trois 
groupes  (1);  il  forme  l'élément  constant  de  l'orchestre,  la  base 
immuable  sur  laquelle  s'établit  tout  l'édifice  sonore. 

^99.  —  Ce  groupe  est  souvent  appelé  à  se  produire  séparé- 
ment, même  pendant  des  morceaux  entiers  (2);  rarement  le 
compositeur  lui  impose  un  long  silence.  Quand  le  quatuor 
reprend  la  parole  après  s'être  tu  plus  ou  moins  longtemps,  son 
entrée  cause  une  sensation  puissante  de  plénitude. 

500.  —  Bien  que  très  distincts,  les  timbres  qu'il  renferme 
ont  une  homogénéité  parfaite;  ils  composent  un  vaste  chœur 
dont  les  voix  idéales  atteignent  aux  dernières  limites  musicales 
du  grave  à  l'aigu. 

501.  —  La  belle  sonorité  de  l'orchestre  dépend  en  grande 
partie  de  l'habileté  du  compositeur  à  traiter  le  quatuor. 

502.  —  Voici  le  nom  des  quatre  individualités  de  ce  groupe, 
ainsi  que  le  son  fondamental  de  chacun  d'eux,  noté  dans  la  clef 
respective  au  moyen  de  laquelle  on  écrit  leur  partie  en  général. 


(1)  Voiries  §  674-78. 

(2)  Beaucoup  d'airs  de  ballet  de  Gluck,  n'ont  d'autre  instrumentation 
que  le  quatuor   à  cordes. 
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177 


a) 

Violon 


b)  C)  d) 

Alto         Violoncelle      Contrebasse 


Au  sujet  de  la  contrebasse,  nous  avons  déjà  vu  aux  §  30-2 
ainsi  qu'aux  ex.  23b  et  22b  ce  que  signifie  la  notation  sous  177c!. 

503.  —  L'exemple  collectif  de  177  en  appelle  un  autre; 
notamment  le  rapport  qu'il  y  a  entre  l'accord  de  leurs  cordes. 
Ce  rapport  est  bien  simple,  il  nous  est  fourni  par  ce  qu'on 
appelle  généralement  :  le  cercle  des  quintes,  qui,  lu  en  montant, 
révèle  l'ordre  successif  des  dièzes;  lu  en  descendant,  il  nous 
montre  l'ordre  des  bémols.  Voici  ce  que  ce  cercle  révèle  au 
sujet  de  l'accord  des  violon,  alto  et  violoncelle. 


178 


accord  du  violon 


a) 


$ 


b) 


3ESE 


:o: 


O 


d) 


accord  de  l'alto 


id.  une  8ye  plus  bas: 
l'accord  du  violoncelle 


504.  —  Nous  verrons  plus  loin  (ex.  213)  que  «  l'inverse  » 
de  l'ordre  des  cordes  du  violon  —  sol  (ier),  ré  (2e),  la  (3e),  mi 
^\  —  constitue  précisément  celui  des  cordes  de  la  contrebasse. 


Le  Violon 


«  C'est  là  la  vraie  voix  féminine  de  l'orchestre 
voix  passionnée  et  chaste  en  même  temps,  déchi- 
rante et  douce,  qui  pleure  et  crie  et  se  lamente, 
ou  chante  et  prie  et  rêve,  ou  éclate  en  accents 
joyeux,  comme  nulle  autre  ne  le  pourrait  faire. 
Un  imperceptible  mouvement  du  bras,  un 


(*)  Voir  les  §  708-11, 
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sentement  inaperçu  de  celui  qui  l'éprouve,  qui 
ne  produirait  rien  d'apparent  dans  l'exécution 
par  un  seul  violon,  multiplié  par  le  nombre  des 
unissons,  donne  des  nuances  magnifiques,  d'ir- 
résistibles élans,  des  accents  qui  pénètrent  jus. 
qu'au  fond  du  cœur. 

Rien  n'égale  la  douceur  pénétrante  d'une 
vingtaine  de  chanterelles,  mises  en  vibration 
par  vingt  archets  bien  exercés.  Les  mélodies 
tendres  et  lentes  confiés  trop  souvent  aujour- 
d'hui à  des  instruments  à  vent  ne  sont  pourtant 
jamais  mieux  rendues  que  par  une  masse  de 
violons  ».  Berlioz. 

505.  —  Les  quatre  cordes  du  violon  sont  accordées  en 
quintes  «  justes  »  ;  mises  en  vibration  sans  le  contact  des 
doigts  de  la  main  gauche  (c'est-à-dire  à  vides  selon  le  terme 
usuel),  elles  font  entendre  les  sons  suivants  : 


179 


(chanterelle) 
ire  corde      2e  corde     3e  corde      4e  corde 


Depuis  la  plus  haute  antiquité,  les  cordes  se  comptent  de 
r«  aigu  >  au  «  grave  »,  même  pour  tous  les  instruments  à 
cordes. 

506.  —  Les  sons  intermédiaires,  qui  comblent  les  lacunes 
entre  ces  sons  échelonnés  en  quintes,  sont  produits  en  appuyant 
les  doigts  sur  la  touche,  de  façon  à  raccourcir  graduellement  la 
partie  vibrante  des  cordes,  tel  que  l'exemple  suivant  l'indi- 
que au  point  de  vue  «  diatonique  ». 


180 


* 


4e  corde 


0      12     3     4 


2e  corde 


12     3     4 


IE 


»      ♦      A 


—      w     -0-      « 

+-  w         0 


12     3     4 


12     3     4 


3e  corde 


lie  c0rde 


507.  —  Ce  doigter  (180)  est  celui   de  ce  qu'on  appelle  la 
première  position  : 
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L'index  est  le  iei 

Le  médius  »      2e 

L'annulaire  »      3e 

Le  petit  doigt  »      4e 


doigt 


pour  le 
violon. 


508.  —  Il  est  évident  que  pour  produire  des  sons  plus  aigus 
que  le  dernier  de  l'ex.  180,  le  violoniste  doit  démancher,  c'est- 
à-dire  déplacer  la  main  gauche  et  la  reculer  vers  le  chevalet. 

En  plaçant  successivement  le  ier  doigt  sur  l'endroit  où,  à  la 
première  position,  il  produit  sur  la  chanterelle  les  sons  sol  la  et 
sï(ex.  181),  il  joue  respectivement  dans  ce  qu'on  désigne  comme 
2S  3e;  4%  etc-  positions.  Par  exemple  : 


181 


(1™  position) 
A 


b)     0       12      3     4 


G) 


~+-~-~  **  -   - 


C)    2P  position  1 2     3     4 

V  y  4 

d)    3p  position 1     2     3     4 


f)    4e  position 1      2     3     4 


509.  —  Le  jeu  dans  toutes  ces  positions  ne  se  pratique  pas 
exclusivement  sur  la  chanterelle,  mais  aussi  sur  toutes  les 
autres  cordes;  l'exemple  suivant  le  démontre  : 


182 


♦  * 


m 


o    • 


^-^=! 


w       0                  0  0 

234  1234  1234  1234 

123  4123  4123  41234 

3412  3412  341234 
1234123412341234 

.  1234  1234  12341234 

_  .123  4123  41234123 


le  pos11  0  1 
2e  position 
3e  position 
4e  position 
5e  position 
6e  position 
7e  position 


1   2 


1    2 


3412     34123412 


4 
3  4 


9e   position 
10e  position 
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510. —  L'orchestre  des  anciens  maîtres  classiques,  Hàndel, 
Bach,  Haydn  et  Mozart  même  ne  le  font  pas  monter  au-delà  de 
ïa  5e  position.  Beethoven  Ta  même  fait  monter  jusqu'à  la  9e 
(Egmont,  apothéose  finale  et  péroraison  de  l'ouverture),  et 
Wagner  n'a  pas  craint  d'imposer  la  11e  position  (Tannhauser, 
ouverture,  fin). 

511.  —  Positions  praticables  à  l'orchestre.  —  Il  est 
presque  superflu  de  dire  que  les  positions  au-delà  de  la  septième 
ne  se  pratiquent  que  sur  la  chanterelle  et  sur  la  deuxième 
corde.  Mais  elles  ne  sont  guère  praticables  à  l'orchestre  que 
pour  des  passages  faciles  en  notes  répétées,  comme  c'est  le 
cas  dans  les  deux  exemples  cités  (§  510)  de  Beethoven  et  de 
Wagner. 

512.  —Gamme  chromatique.  —  Pour  la  gamme  chroma- 
tique, on  emploie  le  même  doigt  sur  deux  degrés  successifs 
(ex.  i83a,b  x)  qui  ont  la  même  place  sur  la  portée  (tel  fa,  fa  £  ou 
si  et  si  b,  etc.);  ainsi  que  pour  les  cas  sous  183b  t. 


183  a)  b) 


é 


0     L_J    2^J£  3^J    4       °      LJ    2^J1  3    *LJ* 

XXX  ■+-  X  x 


513.  —  Doubles,  triples  et  quadruples  cordes  —  Quoique  le 
violon  soit  avant  tout  un  instrument  mélodique,  il  peut  (tout 
comme  le  violoncelle  et  l'alto)  faire  résonner  à  la  fois  deux, 
trois,  voire  quatre  sons.  Mais  pour  écrire  pratiquement  sous  ce 
rapport,  il  importe  que  le  compositeur  approfondisse  suffisam- 
ment la  technique  des  instruments  à  cordes,  —  à  moins  qu'il  ne 
soit  lui-même  violoniste  ou  violoncelliste. 

Si  non,  il  s'expose  à  écrire  des  choses  impossibles,  dont  les 
exécutants  se  moquent  et  qu'ils  passent  outre  en  ne  jouant  que 
la  note  faisable  des  deux,  trois  ou  quatre  notes  prescrites. 

514.  —  Emploi  impossible  de  doubles  cordes.  —  Voyons 
ce  passage  (ex.  184)  écrit  par  un  compositeur  bien  mal  renseigné 
sur  l'alto  et  assurément  pas  mieux  —  faut-il  supposer  —  sur 
ce  qui  est  praticable  ou  non  sur  le  violon  et  sur  le  violoncelle. 

\ 
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184 


3e  corde 

à)                   C) 
2e  corde       3e  corde 

3            2        2 

110        2           3 

i— * ■£ r-^ ■# r— if /    voir    " 

i 

-J-  ■    h'      "^V — r5! Tn (     avec 

-5-      -^         -«I-      -si-         -J.       '  Vl'ex.  199, 
1 

4e  corde 

515.  — Quelle  ignorance  élémentaire  !  Sous  b,  de  Pex.  184 
on  voit  le  malencontreux  endroit  des  deux  sons  à  jouer  simul- 
tanément, l'un  sur  la  quatrième,  l'autre  sur  la  deuxième  corde, 
et  —  naturellement  —  sans  pouvoir  toucher  à  la  troisième 
corde,  intermédiaire  entre  ces  deux.  Cela  constitue  un 
obstacle  insurmontable.  Il  faut  donc  qu'on  soit  prudent;  ou 
mieux  :  qu'on  étudie  à  fond  tout  ce  qu'un  compositeur  doit 
savoir  en  ces  matières,  voilà  ce  qui  importe. 

516.  —  Voici  quelques  exemples  de  doubles  cordes,  triples 
cordes,    etc.  au   violon  (ex.  185),  qui  sont  tous   praticables  : 


32002233002 


■#  5  *  *  •? 
1000  01122 
0000  00111 


Il  est  évident  que  les  exemples  en  accords,  tels  que  ceux  sous 
betc  de  pex  !85,  ne  sont  faisables  qu'en  arpèges.  C'est-à-dire 
qu'on  peut  bien  prolonger,  soutenir  des  doubles  sons  (i85a); 
mais  de  tous  ces  accords  sous  185  b  et  c,  seules  les  deux  notes 
supérieures  peuvent  se  faire  entendre  d'une  façon  soutenue. 

517.  —  Pour  éviter  des  méprises,  il  importe  donc  que  le 
compositeur  indique  exactement  si  l'exécutant  doit  soutenir  un 
ou  bien  deux  sons.  Beethoven  nous  fournira  un  exemple  de  ces 
deux  cas,  dans  sa  sonate  pour  violon  et  piano  op.  47,  la  Kreutzer- 
sonate  (ex.  i86a),  et  dans  sa  cinquième  symphonie  en  ut  mineur 
(ex.  1861')  : 
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186 


Presto 


% 


rc,j-  sZiHjn 


? 


:^~iLÉr 


rail. 


if*    4 


a) 


b, 


518.  — On  aura  remarqué  que  l'ex.  180  fait  voir  de  deux 
façons  la  production  des  son  ré,  la  et  mi  (=  o),  c'est-à-dire 
à  vide  ou  au  moyen  du  4e  doigt.  Parfois  pour  obtenir  une  grande 
puissance  de  son,  on  fait  entendre  un  tel  unisson  sur  deux 
cordes.  Par  exemple  dans  le  sublime  monologue  d'Armide  de 
Gluck  (3e  acte),  «  l'horrible  menace  »  de  la  haine  que  les  seconds 
violons  répètent  avec  une  persistence  impitoyable  (ex.  187)  : 


187 


A  r  m  ide 

Gluck 


519.  —  Quant  aux  diverses  manières  dont  les  cordes  sont 
attaquées  par  l'archet,  manières  qui  ont  une  grande  importance 
et  qui  influent  particulièrement  sur  la  sonorité  et  le  caractère 
des  traits  et  des  mélodies,  —  on  lira  plutôt  tout  cela  explici- 
tement dans  le  livre  de  Gevaert  (aux  pages  24-39),  ou  dans  tout 
autre  grand  traité.  Le  cadre  de  cet  ouvrage  ne  permet  pas  de 
s'étendre  au  long  sur  ces  prescriptions,  telles  que  legato,  sal- 
tato,  staccato  (-issimo),  martellato  (1),  pizzicato,  sul  tasto, 
sul  ponticello,  etc.,  etc. 


(1)  Au  sujet  des  expressions  en  italien  (qui  est  devenu  la  langue  consa- 
crée et  générale)  pour  toutes  ces  indications  ainsi  que  pour  les  mouvements 
(Allegro,  Andante.  presto,  etc),  observons  que  l'esprit  —  disons  plutôt  : 
la  manie)  — d'innovation  qui  hanta  en  grande  partie  le  dix-neuvième  siècle,  a 
donné  le  jour  à  des  «  changements  »  que  rien  ne  saurait  justifier.  L'esprit 
national  qui  dicta  ces  choses  ne  se  montra  guère  logique  lorsque  se  fif  jour 
la  tendance  à  indiquer  en  langue  nationale  tout  ce  qui  jusque  là  s'était 
exprimé  en  italien. 

N'est-ce  pas  plus  simple,  que  chaque  nation  s'occupant  de  musique, 
apprenne  petit  à  petit  toutes  ces  expressions  italiennes,  que  de  l'obliger 
à  apprendre  ces  expressions  non  seulement  dans  sa  langue  nationale,  mais 
encore  dans  toutes  ces  langues  dont  les  peuples  s'occupent  beaucoup  de 
musique  et  dont  —  la  musique  étant  universelle  —  on  peut  un  jour  avoir  des 
compositions  à  exécuter. 

Voyez-vous  tout  le  monde  apprendre   la   signification  des  indications 
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52o.  —  Cependant,  malgré  le  cadre  restreint  de  ce  livre, 
il  faudra  faire  une  exception  pour  le  phénomène  des  sons 
harmoniques,  que  nous  avons  rencontrés  déjà  pour  les  cuivres 
et  les  bois,  et  que  nous  allons  voir  ici  sous  un  jour  nouveau 
qui  ne  manquera  pas  d'intéresser,  d'amener  le  lecteur  à  la 
comparaison.  L'exposition  dans  les  pages  157-60  fera  mieux 
comprendre  encore  ce  phénomène  mystérieux. 


La  production  des  sons  harmoniques 

«  Les  sons  harmoniques  des  instruments  à 
cordes  ont  un  caractère  singulier  de  douceur 
mystérieuse. 

„  Ce  caractère  même  et  leur  timbre  cristallin 
les  rendent  propres  aux  accords  que  j'appellerai 
féeriques,  c'est-à-dire  à  ces  effets  d'harmonie  qui 
font  naître  de  brillantes  rêveries  et  emportent 
l'imagination  vers  les  plus  gracieuses  fictions 
du  monde  poétique  et  surnaturel.  » 

Berlioz. 

521.  —  La  production  des  sons  harmoniques  sur  les 
instruments  à  archets.  —  Il  suffira  de  l'exposer  —  bref  et 
bon    —    pour  une  seule  corde,  d'un  seul  instrument;  car  ce 

phénomène  se  produit  absolument  dans  les  mêmes  conditions 
et  dans  les  mêmes  rapports  pour  chaque  corde  de  n'importe  quel 
instrument  à  archet. 

522. —  Voyons  avant  tout  l'ex.  188  (p.  158);  toutes  les  notes 
sous  a  sont  produites  sur  une  seule  corde,  soit  la  3e  du  violon 
(ré)  ou  la  2e  de  l'alto  (ré). 

523.  —  Si  l'on  fait  vibrer  la  corde  d'après  les  dimensions 
qu'on  voit  sous  188e,  c'est-à-dire,  comme  1/2,  2/3,  3/4,  4/5,  5/6, 
on  produit  alors  les  sons  marqués  au-dessus  en  notes  blanches. 


des  mouvements  (et  les  autres  expressions  dont  le  §  519  en  montre  quel- 
ques unes)  en  italien,  en  français,  en  allemand,  en  russe,  en  langue 
tschèque ,  suédoise,  anglaise,  norvégienne,  espagnole,  finlan- 
daise,   etc.  !? 

C'est  vraiment  trop  naïf,  de  vouloir  imposer  comme  sérieux,  une  inno- 
vation si  ridiculement  illogique,  et  s'accordant  si  peu  avec  l'esprit  moderne 
qui  est  vraiment  l'incarnation  du  proverbe  anglais  :  time  is  money. 

Que  les  plus  grands  —  par  exemple  Schumann  et  Wagner  —  ont  parfois 
donné  dans  ce  travers  ne  démontre  pas  que  c'est  logique.  Une  erreur  ne  se 
change  pas  en  vérité  quand  elle  est  acceptée  de  tous.  Soyons  donc  logique,  et 
conservons  pour  ce  besoin  la  langue  consacrée  depuis  des  siècles  :  l'italien. 
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524.  —  Après  cette  première  expérience,  nous  faisons  vibrer 

les  dimensions  sous  l'ex.  i88t>  dessinées  comme  étant  en  état  de 

vibration,  c'est-à-dire  les  proportions  de  1/2,  1/3,  1/4,  1/5  et  1/6, 
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cela  produit  alors  les  sons  représentés  par  les  notes  marquées 
en  noires  sous  a. 

525.  —  Si,  ensuite  nous  regardons  l'exemple  i8ga,  cela  ne 
montre  apparemment  guère  de  différence  avec  l'ex.  i88a.  C'est 
la  même  chose,  dirait-on,  sauf  que  les  notes  blanches  de  188  sont 
des  losanges  (<>). 
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526.  —  Supposons  maintenant,  qu'aux  endroits  ou  l'on  a 
produit  sur  la  corde,  toutes  les  notes  blanches  de  Tex.  i88a, 
au  lieu  d'appuyer  fort  le  doigt  sur  la  touche,  on  effleure  légère- 
ment la  corde  du  bout  des  doigts,  et  qu'en  même  temps  on 
conduise  l'archet  très  légèrement  sur  la  corde,  on  provoque 
alors  les  modes  de  vibration  dont  on  voit  l'image  sous  t>  de 
l'exemple  189. 

527.  — C'est  ce  mode  de  vibration  qui  donne  naissance  aux 
mêmes  sons  indiqués  en  noires  déjà  sous  188-1.  Mais  maintenant 
leur  sonorité  a  un  caractère  éthéré,  mystérieux,  dont  la  cause 
réside,  en  ce  que  vibrant  totalement,  la  corde  se  partage  cepen- 
dant en  parties  «  égales  »  (2/2,  deux  demis;  3/3,  trois  tiers; 


i6o 
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4/4,  quatre  quarts;  5/5,  cinq  cinquièmes;  6/6,  six  sixièmes)  ou 
pour  employer  le  terme  scientifique  et  consacré  :  en  parties 
«  aliquotes  ». 

528.  —  Le  dessin  sous  b  de  l'ex.  189  fera  comprendre,  qu'il 
est  tout  naturel,  que  les  harmoniques  4  et  6  ne  peuvent  se  pro- 
duire qu'à  deux  endroits  (tandis  que  la  5e  peut  être  produite  à 
quatre  endroits  différents  sur  la  même  corde),  car  : 

2/4  coïncide  avec  1/2 

3/6         »             »  1/2 

2/6         »             »  1/3 

4/6         »             »  2/3 

et  —  on  le  comprend  facilement  —  à  ces  endroits  il  ne  peut 
sortir  que  la  2e  (1/2  =  2/4  =  3/6)  ou  la  3e  (1/3  =  2/6;  4/6  =  2/3) 
harmonique.  Voici  : 


190  191  192 

a)       b)                              a)       b)  a)       b) 

O  ' A *        O 

1       *(J)       % 


4  :    «   1  1/3    $  :    »   1  v*    $  »    .H  m 

(3e  harmonique)  (4e  harmonique)  (6e  harmonique) 


529.  —  Seul  la  5e  harmonique  se  laisse  produire  à  quatre 
endroits,  et  cela,  pour  la  bonne  raison  qu'aucun  de  ces  quatre 
endroits  ne  coïncide  avec  une  des  divisions  précédentes.  Voici 
ces  quatre  places  qui  représentent  les  1/5,  2/5,  3/5,  4/5  de  la 
corde  : 
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530.  —  Il  devient  facile  maintenant  de  déduire  une  règle 
générale  pour  la  production  de  ces  harmoniques  sur  chaque 
corde  de  tous  les  instruments  à  archet  : 
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La  2e  harmonique  ne  peut  être  produite  qu'à  l'octave  de  la  corde 

à  vide   (ex.  189^,  2/2; 
La  3e  »  peut  être  produite  sur  la  quinte  (*)  et  sur 

l'octave  de  cette  quinte  de  la  corde  à  vide 

(ex.  igoart  b); 
La  4e  »  peut  être  produite  sur  la  quarte  juste  et  sur 

la   double   octave  de  la  corde  à  vide  (ex. 

IgIa  et  b). 

La  6°  v  peut  être  produite  sur  la  tierce  mineure  et 

sur  la  double  octave  de  la  quinte  de  la 
corde  à  vide  (ex.  ig2a  el  b); 
La  5e  »  peut  être  produite  sur  la  tierce  majeure,  sur 

la  sixte  majeure,  sur  la  tierce  majeure 
octaviée  et  sur  la  tierce  majeure  «   dou= 
blement    octaviée    »    de   la  corde   à   vide 
(ex.  193a,  >',  c  etd)e 
531.  —  On  appelle  celles-ci  (ex.  189-193)  les  harmoniques 
«  naturelles  »  parce  qu'elles  ont  pour  base  une  corde  à  vide. 
Mais    il    y    a    aussi  les    harmoniques    artificielles;    celles-ci 
permettent  de  faire  toute  une  gamme  (diatonique  ou  chromatique) 
en  sons   harmoniques;  à  preuve  l'exemple  194: 

Sons  harmoniques  artificiels 
séries  de  sons  (harmoniques    4) 


194 


etc. 


Y 


corde  de  ré  (violon)  corde  de  la 

531  bi\  —  Toutes  les  notes  de  cet  exemple  (194)  ainsi  que 
le  mécanisme  pour  leur  production  est  identique  à  l'ex.  191a. 

La  note  en  losange  (O)  indique  la  place  qui  doit  être 
effleurée  par  le  4e  doigt.   L'index  appuyant  fortement   contre 

(*l  Rapports  u  naturels  »  et  rapports  «  tempérés  »  au  sujet  du 
phénomène  de  la  production  des  harmoniques.  —  Il  est  important  de 
faire  remarquer  ici  que  la  production  des  harmoniques  sur  la  quinte  juste, 
quarte  juste,  tierce  majeure  ou  mineure,  etc.,  etc.,  impliquent  les 
rapports  naturels  (2  :  3,  3  :  4,  4  :  5,  5  :  6,  3  :  5.  Voir  ex.  1  et  B  de  la  note  1  de 
page  6  et  7)  et  non  les  rapports  du  système  tempéré. 

D'ailleurs,  l'oreille  mesure  et  calcule  en  ces  cas;  car  sur  l'endroit  des 
rapports  tempérés,  les  harmoniques  ne  sortent  pas. 

11 
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la  touche  (et  indiqué  ici  par  la  note  noire  en  bas,  ex.  194)  rem- 
place alors  la  fondamentale  qui  était  donnée  par  la  corde  à  vide 
dans  l'ex.  igi.  La  note  «  effleurée  »  (<>)  est  donc  toujours  à 
distance  de  quarte  juste  de  la  note  appuyée. 

532.  —  Sons  harmoniques  artificiels  «  praticables  »  et 
moins  «  praticables  ».  —  Parmi  les  sons  harmoniques  artificiels, 
cette  4e  harmonique  (ex.  194)  peut  être  tentée  avec  succès  à  l'or- 
chestre.—  Celles  produites  par  la  tierce  majeure  (ex.  195^)  ou  la 
tierce  mineure  (ex.  i95b),  sortant  moins  bien,  sont  conséquem- 
ment  moins  employées. 
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533.  —  Parti  à  tirer  des  sons  harmoniques.  —  Berlioz  fut 
le  premier  qui  montra  quel  parti  on  peut  tirer  de  ces  sons  éthérés 
pour  la  musique  d'orchestre  (Roméo  et  Juliette).  Il  définit  ainsi 
leur  effet  sur  le  sentiment  :  «  Les  sons  harmoniques  ont  un 
»  caractère  singulier  de  douceur  mystérieuse,  ceux  de  la  4e  corde 
»  ont  quelque  chose  du  timbre  de  la  flûte  (*),  ils  sont  préférables 
»  pour  chanter  une  mélodie  lente.  Ce  sont  ceux  que  Paganini 
»  employait  avec  un  si  prodigieux  succès  dans  la  prière  de 
»  Moïse.  Sur  les  trois  cordes  supérieures  ces  sons  acquièrent 
»  d'autant  plus  de  finesse  et  de  ténuité  qu'ils  sont  plus  aigus.  Ce 
»  caractère  même  et  leur  timbre  cristallin  les  rendent  propres 
»  aux  accords  que  j'appellerai  féeriques,  c'est-à-dire  à  ces  effets 
»  d'harmonie  qui  font  naître  de  brillantes  rêveries  et  emportent 
»  l'imagination  vers  les  plus  gracieuses  fictions  du  monde 
»  poétique  et  surnaturel. 

>  L'effet  de  pareils  accords  soutenus  est  fort  remarquable, 
»  s'il  est  motivé  par  le  sujet  du  morceau  et  bien  fondu  avec  le 
»  reste  de  l'orchestration.  La  finesse  excessive  des  sons  harmo- 


(*)  De  là  l'épithète  de  flautato,  flageolet,  par  lequel  on  désigne  en 
général  le  timbre  des  harmoniques. 
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»  niques  est  encore  augmentée  dans  ce  passage  (1),  par  l'emploi 
»  des  sourdines,  et,  ainsi  affaiblis,  ils  sortent  dans  les  hauteurs 
»  perdues  de  l'échelle  musicale,  où  il  serait  a  peine  possible 
»  d'atteindre  avec  les  sons  ordinaires.   » 

534. —  Manière  d'écrire  les  sons  harmoniques.  —  Il  est 
dangereux  de  prescrire  l'emploi  des  sons  harmoniques  tel  que 
Wagner  l'a  fait  au  début  du  prélude  de  Lohengrin,  en  les  notant 
à  la  façon  des  sons  habituels,  laissant  ainsi  à  l'exécutant  le  soin 
de  trouver  le  doigter  qu'il  faut.  Cela  suppose  chez  tous  les  violo- 
nistes des  connaissances,  qui  en  réalité  n'existent  que  chez 
quelques-uns  d'entre  eux,  sans  exception  pour  les  meilleurs 
orchestres. 

Voici  comment  Wagner  a  noté  (ex.  ig6u)  ces  sons;  la  nota- 
tion normale,  telle  qu'il  faudrait  l'écrire  y  est  ajoutée  sous  b)  du 
même  exemple. 
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535.  —  Les  sons    harmoniques   prolongent   l'échelle  des 
instruments   à   archet   au   delà   des   limites  assignées  aux  sons 


(1)  Scherzo  de  la  fée  Mab  clans  Roméo  et  Juliette    (voir  ce  passade 
aux  pages  22-3  du  Grand  traité  (V orchestration  de  Berlioz). 
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ordinaires.  Voici  l'étendue  du  violon  et  la  division   de  ses  res:is- 

o 

très  sommairement  indiqués  (197  a_d)  : 
197        a)  b)  C)  d)  e) 


11 — 7      il- — il — 

grave  médium         aigu  suraigu 
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536.  —  On  comprendra  (d'après  l'ex.  194)  à  quelle  hauteur 
on  peut  atteindre,  l'orsqu'on  pratique  sur  la  chanterelle  ce  que 
l'exemple  194  montre  pour  la  3e  corde.  —  A  partir  du  sol  *)  de 
de  l'ex.  197e  on  peut  produire  toute  une  gamme  en  sons  har- 
moniques. 

537. —  Les  violons  sont  communément  divisés  en  pre- 
miers et  seconds  violons  ;  ces  derniers  ont  une  partie  bien 
moins  difficile  que  les  premiers.  Rarement  le  second  violon 
dépasse  le  mi,  degré  le  plus  élevé  de  la  4e  position  (voir  ex.  182). 

Weber  fut  le  premier  à  diviser  par  moments  les  violons  en 
plus  de  deux  parties.  Dans  le  Largo  de  l'ouverture  d'Euryante, 
ils  sont  à  quatre  parties.   Wagner  en  a  douze  dans  Rheingold. 


L'alto. 

Son  timbre  captive  et  attire  tellement  l'at- 
tention qu'il  n'est  pas  nécessaire  d'en  avoir  dans 
un  orchestre  un  nombre  tout  à  fait  égal  à  celui 
des  violons.  Les  qualités  expressives  de  ce 
timbre  sont  si  saillantes  que  dans  les  très  rares 
occasions  où  les  anciens  compositeurs  le  mirent 
en  évidence,  il  n'a  jamais  manqué  de  répondre 
à  leur  attente. 

On  sait  l'impression  profonde  qu'il  produit 
toujours  dans  le  morceau  d'Iphigénie  en  Tau- 
ride  où  Oreste,  abîmé  de  fatigue,  haletant  et 
dévoré  de  remords,  s'assoupit  en  répétant  :  Le 
calme  rentre  dans  mon  cœur!  pendant  que 
l'orchestre,  sourdement  agité,  fait  entendre  des 
sanglots,  des  plaintes  convulsives,  dominé  inces- 
samment par  l'affreux  et  obstiné  grondement 
des  altos. 
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Le  chant  des  altos  sur  les  cordes  hautes 
fait  merveille  dans  les  scènes  d'un  caractère 
religieux  et  antique.  Spontini  le  premier  eut 
l'idée  de  leur  confier  la  mélodie  en  quelques 
endroits  de  ses  admirables  prières  de  la  Vestale. 

L'alto  est  un  timbre  précieux  quand  il  est 
bien  et  habilement  mis  en  opposition  avec  les 
timbres  des  violons  et  des  autres  instruments. 

Berlioz. 


538.  —  L'alto  placé  entre  le  violon  et  le  violoncelle,  occupe 
la  région  moyenne  de  l'étendue  générale,  le  parcours  des  voix 
de  ténor  et  de  contralto.  Il  s'écrit  en  clef  d'ut  3e  ligne,  dit 
clef  d'alto. 

Voici  les  quatre  cordes  de  l'alto  : 


198 


(chanterelle) 
ire  corde      2e  corde      3e  corde     4e  corde 
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53g.  —  Sa  fondamentale  est  à  la  quinte  inférieure  de  celle 
du  violon  (ex.  iy8b)  L'alto  est  de  par  son  accord,  vis-à-vis  du 
violon  dans  le  rapport  de  2:3,  ses  dimensions  devraient  donc 
être  un  peu  plus  grandes. 

540.  —  Ce  qui  a  été  dit  relativement  au  doigté  du  violon, 
tant  chromatique  (§  512)  que  diatom'qice,  s'applique  à  l'alto,  avec 
la  seule  restriction,  que  par  suite  de  ses  dimensions,  cet  instru- 
ment nécessite  des  écarts  plus  considérables  pour  les  doigts,  et 
est  conséquemment  d'un  maniement  moins  aisé. 
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541.  —  Quant  aux  positions,  l'alto  ne  dépasse  pas  la  71 
tion,  et  même,  on  monte  assez  rarement  jusque  là. 


posi- 
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Les  derniers  sons  à  l'aigu  se  notent  ordinairement  en  clef 
de  sol.  L'exposé  de  la  division  des  registres  de  son  échelle  le  fera 
voir  (ex.  200  a(l  )  : 


a)  à)  O  d)  e) 

200 


grave    II    médium  II     aigu     II  suraigu  I  (4  harm.) 
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542.  —  La  limite  des  sons  ordinaires  est  la  dernière  note  de 
la  7me  position,  c'est-à-dire  le  ré  du  suraigu;  mais  cette  limite 
est  de  beaucoup  surpassée  par  le  phénomène  des  sons  harmo- 
niques, dont,  à  partir  de  l'ut,  limite  inférieure  du  registre  aigu 
(200e)  on  peut  former  une  gamme  «  diatonique  »  et  «  chroma- 
tique »  jusqu'au  dernier  mi  du  registre  suraigu  (200e1). 

Ce  procédé  de  l'ex.  200e,  est  celui  qui  a  été  vu  au  §532, 
pour  la  production  d'une  série  de  sons  harmoniques  4,  (ex.  191a, 
194,  197e  ainsi  que  200e). 

543. — Il  est  recommandante  que  l'élève  fasse  lui-même 
des  tableaux  pour  les  positions  de  l'alto  (d'après  l'ex.  182). 
Il  fera  de  même  pour  la  production  des  sons  harmoniques 
«  naturels  »  (ex.  189)  et  «  artificiels  »  (ex.  194)  sur  l'alto.  Il 
parviendra  ainsi  beaucoup  mieux  et  plus  rapidement  à  la 
connaissance  parfaite  de  ce  mécanisme  particulier,  de  façon  à 
pouvoir  se  passer  de  l'indication  exacte  de  l'ex.  196b. 

544. —  Quant  aux  doubles-,  triples-  et  quadruples-cordes, 
c'est-à-dire  la  production  des  accords  ou  arpèges,  tout  ce  qui 
a  été  dit  à  ce  sujet  pour  le  violon  aux  paragraphes  513-518 
(ex.  184-187),  vaut  aussi  pour  l'alto.  Et  il  sera  bon  que  l'élève 
reproduise  par  exemple  pour  l'alto,  des  doubles-,  triples-  et 
quadruples-cordes,  analogues  à  celles  de  l'ex.  185  pour  le 
violon. 
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Le  Violoncelle. 

»  Les  violoncelles  sont  essentiellement 
chanteurs;  leur  timbre  sur  les  deux  cordes 
supérieures  est  un  des  plus  expressifs  de  l'or- 
chestre. Rien  n'est  plus  voluptueusement  mé- 
lancolique et  plus  propre  à  bien  rendre  les  thè- 
mes tendres  et  langoureux  qu'une  masse  de 
violoncelles  jouant  à  l'unisson  sur  la  chante- 
relle. —  Ils  sont  excellents  aussi  pour  les 
chants  d'un  caractère  religieux.  Les  deux  cordes 
inférieures  ut  et  sol,  sont  d'une  sonorité  onc- 
tueuse et  grave.  » 

Berlioz. 

»  Jusqu'à  la  fin  du  dix-huitième  siècle,  les 
compositeurs  symphoniques  et  dramatiques  ne 
lui  assignent  guère  d'autre  rôle  que  celui  de  faire 
entendre  concurremment  avec  les  contrebasses 
la  partie  inlérieure  de  l'harmonie.  Aussi,  dans 
leurs  partitions  les  violoncelles  et  les  contre- 
basses se  trouvent-elles  écrites  généralement 
sur  une  seule  portée.  Mozart  ne  leur  donne 
presque  jamais  une  partie  distincte;  Haydn  le 
fait  un  peu  plus  souvent. 

Il  était  réservé  au  génie  de  Beethoven  de 
dénouer  le  lien  qui  tenait  le  violoncelle  enchaîné 
à  son  lourd  compagnon,  et  d'enrichir  le  chœur 
des  instruments  à  archet  d'une  cinquième  voix, 
plus  mélodieuse,  plus  pathétique  qu'aucune 
autre. 

Cette  révolution  féconde  qui  marque  l'avè- 
nement de  l'instrumentation  moderne,  se  fait 
sentir  déjà  dans  l'Eroica,  mais  elle  n'est  pleine- 
ment acccmplie  qu'à  partir  de  la  symphonie  en 
ut  mineur  ». 

Gevaert. 

545. —  Les  violoncelles  sont,  à  proprement  parler,  la  voix 
de  basse  du  chœur  des  archets.  Dans  l'ensemble  de  l'orchestre 
ils  remplissent  ordinairement  ce  rôle  ;  mais  depuis  Beethoven 
(voirie  motto  ci-dessus)  cet  instrument  s'est  vu  conférer  encore 
un  autre  rôle,  qui  le  transforme  parfois  en  «  cinquième  >  voix 
du  groupe   des    cordes. 

546.  —  Le  violoncelle  joue  tantôt  la  partie  de  basse,  tantôt 
la  partie  de  ténor  dans  le  quatuor  des  instruments  à  archet. 
Non  seulement  il  occupe  en  entier  les  régions  grave  et  moyenne 
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de  l'étendue  générale  (*)  des  sons,  il  s'étend  jusque  dans  la  région 
aiguë,  même  sans  avoir  besoin  de  recourir  aux  sons  harmo- 
niques. 

547.  —  Voici  ses  quatre  cordes  accordées  à  l'octave  infé- 
rieure de  celles  de  l'alto  : 

(chanterelle) 

Ie  corde       2e  corde      3e  corde       4e  corde 


201 


9:     o —  11     °     I     o     ~[-Zii 

o  "   —  '  1  -   ~~o 


548.  —  L'exemple  suivant  (202)  montre  que  son  doigté  est 
moins  régulier,  moins  simple,  que  celui  de  l'alto  et  du  violon. 
L'écartement  naturel  des  doigts  ne  correspond  plus  aux  pro- 
portions qu'il  y  a  entre  les  degrés  conjoints  de  l'échelle  diato- 
nique (comparer  les  ex.  180,  199  et  202)  : 


202        (4e  corde) 

. A 


1   3  4 


(2e  corde) 


1  2  4 


♦  * 


S 


^T~w 


1   3   4 


0 


y- 

(îre  corde) 


(3e  corde) 

549.  —  Le  violoncelle  a  aussi  une  2e,  3e,  etc.  positions, 
mais  avec  la  différence  importante  qu'aucune  d'elle  ne  peut 
engendrer  seule  une  échelle  complète  (2),  parce  que  chacune 
d'elle  ne  peut  produire  sur  chaque  corde  que  trois  degrés 
diatoniques  (3).  Donc  pour  faire  des  gammes  dans  les  positions, 
le  violoncelliste  doit  combiner  les  diverses  positions  (ex.  204). 


203 


_ — m — 0- 

m   ■»-  — . 

}•                                                                                           r-k       *       • 

U. — 0    m    ° 

S  -T    -    •     ° 

îrepo^O      1340      1340      1240 

1     2    4 

(a) 

2^posihon         12     4            12     4            12     4 

1     2     4 

(à) 

3e  position 


1     2     4 


1     2      4 


X     2 


1     3    4     ic) 


(1)  Comparer  les  ex.  209  (§  562)  et  261. 

(2)  Comparez  les  notes  rondes  (cordes  à  vide)  des  ex.  199,  1S0  et  1S2. 

(3)  Voir  l'ex.  203  sous  b  et  c. 
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550.  —  Voici  une  gamme  dans  les  positions.  Il  sera  facile 
de  s'en  rendre  un  compte  exact  au  moyen  de  l'ex.  203. 


204                 3«  position                        I™ 

posit 

ion                        3e  pos 

13      4                           1 

t>Y  ft  jl» ■ -= m- 

2 

4                            1      2 

S     Vff 9       m       •       »       0       ' 

1      2      4 

0      1      2 

2e  position 

lre  position 

On  le  voit,  les  extensions  plus  considérables  des  doigts 
rendent  le  jeu  dans  les  positions  moins  aisé  que  pour  le  violon 
ou  l'alto;  et  ceci  amène  tout  naturellement  à  parler  de  la 
tension  extrême  des  doigts,  sur  ces  trois  instruments. 

551.  —  Le  trémolo  brisé  et  lié  va  montrer  la  «  tension 
maxima  »  pour  le  violon  (205a),  pour  l'alto  (205b)  et  pour  le 
violoncelle  (205e). 


205 


a) 


a  a) 


3e  position 
1       4 


3e  position 


^P  *m 


1    4 

lre  position 


1       4 

lre  position 


ire  position 
1       4 


$=g3=l  »»  B  J^i  I  °°>  *  fp  \ 


1       4 

2e  position 


La  comparaison  que  cet  exemple  (205)  permet  de  faire, 
fera  d'autant  mieux  comprendre  les  limites  imposées  pour 
l'extension  sur  les  quatre  instruments  à  cordes;  car  il  est 
évident  que  la  longueur  des  cordes  de  la  contrebasse,  plus 
considérable  encore  que  celle  des  cordes  du  violoncelle,  recule 
encore  la  limite  en  question. 

552.  —  L'extension  maximum  entre  les  Ier  et  4e  doigts 
sur  le  "  violon  ",  "  l'alto  ",  le  "  violoncelle  "  et  la  "  contre^ 
basse".  — Puisque,  par  comparaison,  on  comprend  en  général 
beaucoup  mieux  non  seulement  un  cas  isolé,  mais  même  plu- 
sieurs  cas   semblables,    l'exemple    collectif  (ex.    205)   met    en 
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évidence  l'influence  qu'exercent  les  dimensions  plus  considé- 
rables de  l'alto,  du  violoncelle  et  de  la  contrebasse,  sur  l'inter= 
valle  qui  se  trouve  entre  la  "  tension  maxima  "  des  Ier  et  4e 
doigts  sur  ces  instruments.  Cette  tension  maxima  constitue  : 


205 


(     a,  aa 

\      b     ])h 

biJ        > 


pour  le  violon  une  quarte  majeure. 

pour  V alto  une  quarte  juste. 

,  cc  pour  le  violoncelle    une  tierce  majeure. 


(2T4L)  pour  la  contrebasse  une  seconde  majeure  (ex  215). 


553. —  La  gamme   chromatique  du  violoncelle  s'exécute 

par  un  procédé  différent  de  celui  usité  pour  le  violon  et  l'alto 
(voir  les§  512,  540  ainsi  que  l'ex.  183).  Ce  procédé  est  le  même 
pour  chacune  des  cordes  et  s'adapte  à  tous  les  tons.  Voici  un 
exemple  sur  les  cordes  sol  et  ré  : 


206 


0 


^=fi 


ÎE 


&3jj 


-h 


1      2      3, 


1      2      3, 


L'emploi  du  pouce  sur  les  cordes  du  violoncelle,  constitue 
un  procédé  que  ne  connaissent  ni  l'alto  ni  le  violon,  et  que  nous 
voulons  examiner  dans  le  paragraphe  suivant. 

554.  —  Le  pouce  comme  sillet.  —  Le  doigté  du  violoncelle 
a  une  particularité  qui  consiste  dans  l'usage  qu'il  fait  du  pouce, 
lorsqu'il  joue  dans  la  partie  supérieure  des  cordes,  pour  atteindre 
à   des   intervalles,   inabordables    par   le    doigté   ordinaire. 

Le  signe  ô  indique  :  que  l'instrumentiste  doit  placer  le 
pouce  transversalement  sur  les  cordes  à  l'endroit  de  la  note 
placée  au  dessus  du  dit  signe.  Le  pouce  lui  sert  ainsi  de  sillet 
**  factice  "  et  "  mobile  "  (ex.  207)  : 


207 


555.  —  On  voit  que  dans  cette  partie  supérieure  des  cordes, 
les  proportions  pour  la  réalisation  des  intervalles  devenant 
plus  petites  que  dans  la  partie  grave  des  cordes  du  violoncelle, 
les  distances  pour  réaliser  les  sons  de  l'échelle  diatonique  ou 
chromatique  sont  à  peu  près  celles  comme  du  violon. 
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L'extension  maxitna  dont  parle  le  §  552  (c,  ce)  n'existe 
pas  ici.  Et  grâce  au  sillet  mobile,  nous  verrons  qu'il  peut 
même  réaliser  les  harmoniques  artificiels  de  la  quinte  effleu- 
rée (ex    igoa  et  20811). 

556.  —  Sons  harmoniques  sur  le  violoncelle. —  Il  est 
à  remarquer  que  la  longueur  considérable  des  cordes  du  vio- 
loncelle permet  d'en  tirer  un  bien  plus  grand  nombre  d'har- 
moniques; sans  difficulté  on  atteint  le  son  16,  limite  extrême  du 
cor   (voir  l'ex.  1). 

557  —  Cependant  à  l'orchestre,  le  compositeur  n'a  aucune 
raison  de  dépasser  la  série  des  harmoniques  accessibles  aux 
altos  et  aux  violons,  c'est  à-dire  les  harmoniques  2,  3,  4,  5  et  6 
(ex.  189-93). 

558.  —  Ce  que  l'on  a  conseillé  à  l'élève  de  faire  pour  l'alto 
(§  543)'  llu  est  recommandé  pour  le  violoncelle,  dont  il  écrira 
également  les  harmoniques  des  quatre  cordes  (ex.  201)  d'après 
les  données  des  ex.   189"  et  190-93  ainsi  que  du  paragraphe  530. 

559.  —  Les  harmoniques  «  artificiels  »  du  violoncelle. — 
En  renvoyant  à  ce  propos  aux  §  531-2,  il  faudra  rappeler  aussi, 
qu'à  cause  de  l'extension  maxima  du  violoncelle  (ex.  205e"00  et 
§  552),  les  sons  4  à  produire  artificiellement  ne  sont  pas  réali- 
sables dans  la  partie  grave  des  cordes.  Ce  n'est  que  lorsqu'on 
se  meut  dans  la  partie  supérieure,  ou  en  usant  (même  dans  la 
partie  grave  des  cordes),  du  pouce  comme  sillet  mobile,  que  les 
4es  harmoniques  «  artificielles  »  peuvent  être  réalisées. 

560.  —  Le  son  3  «  artificiel  »  et  le  sillet  mobile.  —  Grâce 
au  pouce  comme  sillet  mobile  le  violoncelliste  peut  même  pro- 
duire une  succession  de  sons  3,  comme  le  violon  en  a  pour  le 
son  4  (ex.  194);  il  effleure  alors  la  quinte  de  la  note  appuyée 
par  le  pouce  (?,o8a).  L'exemple  suivant  montre  le  procédé  ainsi 
que  la  façon  dont  la  compositeur  l'indique  (2o8a). 


208 


h# 


») 


ïaa 


J 


Ï=S 


Largo.    j£  ■+ 


(Effet) 


(Notation) 


o     ô       e   6 

561.   —    Nous   faisons    suivre    maintenant    l'étendue     de 
l'échelle  du  violoncelle  ainsi  que  la  division   de   ses   registres. 
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Grâce  à  la  série  des  harmoniques  non  interrompues  qu'il  est  à 
même  de  produire,  —  et  qui  commence  à  la  limite  inférieure  de 
son   registre  aigu  (voir  ex.  209e  et  c*)  —  il   va  même  au  delà 
de  la  région  du  soprano  (1). 
209   a)  b)  c)  d) 


grave 


médium 


aigu 


suraigu 


-^«^ 


wÊz 


^B^^^j ~[     ^ 


ïï 


562.  —  On  voit  que  le  violoncelle  emploie  trois  clefs  :  de 
fa,  de  sol,  ainsi  que  celle  de  ténor. 

563.  —  Doubles,  triples  et  quadruples  cordes.  A 
l'orchestre  les  violoncelles  usent  moins  fréquemment  de  l'atta- 
que simultanée  de  plusieurs  cordes,  que  les  instruments  aigus 
du  quatuor.  Le  doigté  de  l'instrument  impose  des  restrictions  à 
cet  égard.  Voici  quelques  exemples  de  combinaisons  acces- 
sibles aux  violoncellistes  de  l'orchestre.  Ce  qui  suit  ici 
à  l'ex.  210  pour  les  deuxième  et  troisième  cordes  ainsi  que  pour 
les  première  et  deuxième,  est  réalisable,  en  tout  ou  en  partie, 
sur  les  troisième  et  quatrième  cordes. 


210 


mm 


m 


k^y 


m 


dans  les  positions \ 
sur  la  lre  corde  / 

A 

te 


0000 


2e  corde  à  vide 

564.  —  Quant  aux  triples  et  quadruples  cordes,  si  l'on  ne 
peut  —  en  connaissance  de  cause  —  écrire  des  arpèges  pratiqua- 
blés,  mieux  vaut  s'en  abstenir  que  de  se  rendre  ridicule  en 
exposant  son  ignorance  de  la  façon  que  nous  a  montré  l'ex.  184 
(§  514-16).  Voici  quelques  exemples  praticables: 


211 


B 


b). 


^ffilWt^F 


fefei 


r 

/  a)  sur  les  4e,  3e  et  2e  cordes;  \  /sur  les  3e,  2eet  lre\ 
\b)  sur  les   quatre    cordes.  /  \  cordes  / 


i)  Comparer  à  l'ex.  261. 
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Cependant  à  l'orchestre  on  en  fait  un  usage  bien  modéré. 

565.  —  Sous  Aa  de  l'ex.  211,  on  voit  à  peu  près  la  même 
chose  que  les  triples  cordes  sous  B.  En  y  ajoutant  le  do,  ré  et  mi 
qu'on  voit  sous  Ab,  on  obtient  des  quadruples  cordes. 

566.  —  Il  faudra  aussi  ne  pas  perdre  de  vue  que  les  violon- 
celles n'exécutent  pas  aussi  facilement  que  les  violons  et  les 
altos,  des  arpèges  tels  que  2i2a  les  montrent  et  qu'on  a  judi- 
cieusement nommés  arpèges  de  piano  {Klavïerarpcggïen)  : 


212      a) 


Les  traits  comme  on  en  voit  sous  b  de  l'ex.  212  leur  sont 
bien  plus  familiers  et  plus  faciles. 


La  Contrebasse 


Cet  instrument  forme  le  complément  har- 
monique du  système  des  instruments  à  archet. 
Sa  fonction  essentielle  est  de  renforcer  la  basse, 
de  consolider  le  fondement  sur  lequel  repose 
tout  l'édifice  polyphonique. 

Trop  faibles  pour  supporter  à  eux  seuls  le 
poids  de  l'édifice  orchestral,  les  violoncelles 
se  font  soutenir  dans  cette  fonction  importante 
par  les  contrebasses,  de  même  que  dans  le 
plein-jeu  de  l'orgue,  les  jeux  de  huit  pieds  placés 
au  vianual  se  renforcent  par  les  jeux  de  seize 
pieds  de  la  pédale. 

Gevaert. 

567.  —  Comme  nous  l'avons  déjà  vu  la  contrebasse  est  un 
instrument  transpositeur  «  à  l'octave  »  (ex.  23b,  22,Jet  2131  b. 
Aux  paragraphes  3032,  la  raison  en  a  été  expliquée. 

568.  —  L'accord  en  quartes  justes  de  la  contrebasse 
à  cordes.  —  Ses  quatre  cordes  s'accordent,  non  en  «  quintes  « 
comme  les  violons,  altos  et  violoncelles,  mais  en  quartes  justes. 
En  raison  des  dimensions  colossales  du  manche,  l'écartement 
considérable  des  doigts  pour  les  degrés  successifs  de  la  gamme, 
a  nécessité  un  accord  en  quartes.  Le  voici  (213  aa)  : 
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b) 


Notation     sons  réels    ire  corde     2©  corde      3e  corde      4e  corde 


m 


m 


JŒ_ 


569.  —  Le  doigté  de  la  contrebasse  a  quelque  analogie 
avec  celui  du  violoncelle  ;  là,  la  main  embrasse  un  intervalle 
plus  petit  encore,  à  preuve  cet  exemple  comparatif  (214  ab) 
entre  violoncelle  et  contrebasse  : 


214 


a)^ 


(2e  corde) 


"  •'•  1'  r  1 


£4 


(Violoncelle] 


(Contrebasse) 


(3e  corde) 

570.  —  On  le  voit,  l'écart  des  doigts  1  à  4  embrasse  sur  le 
violoncelle  une  tierce  mineure,  sur  la  contrebasse  ils  ne 
dépassent  pas  l'intervalle  de  seconde  majeure  Voici  deux 
parcours  sur  les  quatre  cordes  de  la  contrebasse,  l'un  dans  le 
ton  de  sol,  l'autre  dans  celui  de  fa  : 


215 


(gamme  de  sol) 


0 


(gamme  de  fa] 
0  0 


0 


m 


+^ 


* 


24        24        14        14  14         14        24        24 

(4e  corde)  (3e  c.)     (2e  c.)    (1™  c.)       (4e  c.)     (3e  c.)     (2e  c.)    (irec.) 

571.  —  A  l'aide  des  huit  positions,  déterminées  par  la 
technique  spéciale  de  l'instrument,  on  exécute  des  échelles  plus 
chargées  d'accidents.  Par  exemple  les  suivantes  (ex.  216  ab)  : 

216  (3e  corde)  (2e  corde)    (l™  corde)  (ire  corde) 

à) 


142414241414 

positions:    ire     3e       2e     4e       3e       5e 


0    2    2    4    14    13 
2ep.   4ep.  6ep. 


DANS    LES    PROPYLÉES    DH    L'INSTRUMENTATION 


175 


572.  —  Régularité  parfaite  de  la  gamme  chroma- 
tique de  la  contrebasse.  —  Le  doigté  de  sa  gamme  chroma- 
tique est  d'une  régularité  parfaite,  excepté  pour  les  notes  les  plus 
aiguës,  dont  les  distances  se  rapprochent  de  plus  en  plus  à 
mesure  qu'on  se  rapproche  du  chevalet.  A  preuve  l'exemple 
suivant  (217  ~~ÏT).  A  l'orchestre,  on  ne  dépasse  pas  le 
dernier  son  (la)  de  cette  échelle  (ex.  217). 
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573.  —  La  division  intérieure  de  l'échelle  de  la  contrebasse 
est  délimitée  par  Gevaert  comme  suit  (ex.  218). 


a) 


218 


(grave) 


m 


^ 


c) 


(médium) 


aigu, 


d) 


IF 


"      (suraigu) 


A  l'extrême  aigu,  cet  instrument  ne  peut  fournir  une  échelle 
chromatique  (ni  même  diatonique)  de  sons  harmoniques, 
attendu  qu'il  doit  se  borner  à  n'en  utiliser  que  ceux  de  ses 
cordes  à  vide.  L'exemple  219  nous  montre  une  synthèse  des 
harmoniques  2,  3,  4,  5  et  6  de  chacune  des  cordes  de  la  contre- 
basse. Il  sera  très  utile  que  l'élève  reconstruise  pour  chaque 
corde  la  série  respective,  d'après  le  modèle  que  lui  fournit 
l'ex.  i89a. 

574.  —  Sons  harmoniques  de  la  contrebasse.  —  La 
longueur  considérable  de  ses  cordes  est  très  favorable  à  la 
production  d'un  grand  nombre  de  sons  harmoniques  (§  556). 
Le  paragraphe  552  a  pu  faire  comprendre  déjà  que  les  har- 
moniques artificielles  (ex.  194-5)  ne  sont  pas  du  domaine 
de  ce  grave  instrument. 
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Celles  de  ses  cordes  à  vide,  l'élève  les  écrira  d'après 
le  modèle  donné  aux  exemples  189-93.  H  verra  alors  que,  comme 
succession  continue,  la  série  de  ses  harmoniques  "  naturelles  " 
est  interrompue  comme  le  montre  l'exemple  suivant  (2:9)  : 
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de  la 

ire  corde 

(WJ 

d) 
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de  la  2e  corde 
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(ré) 

1    •      Il 

4           5     6 
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1 

3 
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4 

1 

5           6 

1             1 

6 

1 

t) 

de  la  4e  cor 
2                 3 

1                          ! 

de  (mi) 

4          5 

1           1 

de  h 

1  3e  corde  (la) 

Sons  harmoniques  «  naturels  »  {effet  réel)  de  la 
contrebasse. 

575.  —  Il  importe  d'observer  à  l'égard  de  l'exemple  219, 
que  ces  harmoniques  sont  notées  ici,  non  d'après  la  «  notation 
usuelle  »  (ex.  2i3a),  mais  au  contraire  d'après  «  l'effet  réel  •» 
(ex.  213k).  Pour  s'en  rassurer,  l'élève  n'a  qu'a  reconstruire  ces 
séries  ;  une  fois  suivant  la  notation  usuelle  pour  la  contrebasse, 
une  autre  fois  d'après  l'effet  réel.  Cela  ne  sera  aucunement  une 
besogne  superflue.  Au  contraire,  cela  ne  peut  qu'éclaircir  la 
conception  qu'il  doit  avoir  de  ces  choses,  s'il  veut  posséder 
parfaitement  les  notions  qui  lui  sont  indispensables. 

L'élève  se  rendra  à  lui-même  un  précieux  service  en  se 
faisant  un  tableau  du  parcours  chromatique  de  la  contrebasse 
et  en  y  ajoutant  les  indications  qu'il  voit  sous  a,  b,  c,  et  d,  de 
l'ex.  219.  Ainsi  il  saura  de  suite,  de  quelle  fondamentale,  tel  ou 
tel  son  harmonique  dérive. 

576.  —  Terminons  ce  sujet  en  observant  que  Verdi  dans 
son  opéra  Aïda,  a  écrit  une  triple  pédale  de  sons  «  harmoniques  » 
(ex.  220  A),  produite  par  les  contrebasses  et  les  violoncelles 
et  soutenue  durant  plusieurs  mesures. 
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220 


<*) 


son  \ 
de  la  pre- 
mière cor- 
de (sol)  de 
la  contre- 
basse 


sons  4  d'une 
fondamentale 
artificielle 
(sol)  sur  les 
violoncelles 


Notation  (dans    Aida 


8va 


Bl 


pa 


/  contre-\  /violoncelles  di-\ 
Vbasse  /  \  visés  / 


577.  —  Au  dessus  de  cette  triple-pédale  (ex.  220  Aa_b). 
les  violons  jouent  durant  plusieurs  mesures  et  en  sourdine,  un 
dessin  répété  (en  arpèges)  entrecoupé  par  un  autre  dessin  en 
pizzicato  (répété  aussi)  des  altos  ;  le  tout  accompagnant  un 
chant  de  flûte.  C'est  plein  d'étrangeté  ! 


(*)  Cette  indication  comme  son  1  sous  Aa)  de  l'ex.  230  est  erronée  ; 
c'est  son  4  qu'il  faut  lire. 
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VIe  PARTIE 
L'Orgue. 


«  L'orgue  est  la  voix  de  l'église  chrétienne 
et  l'écho  du  monde  invisible.  » 

Lamennais 

*      * 

n  Indépendamment  des  impressions  gran- 
dioses que  l'orgue  procure  à  l'esprit  par  la  ma- 
jestueuse plénitude  de  ses  harmonies,  il  a  le  don 
de  faire  vibrer  la  corde  des  sentiments  intimes, 
des  pensers  graves.  Cette  action  est  due  en 
grande  partie  à  la  haute  signification  religieuse 
dont  une  tradition  dix  fois  séculaire  a  revêtu 
l'instrument  liturgique;  elle  réside  surtout  dans 
les  jeux  de  fond.  Leurs  sons  d'une  douceur 
ineffable  et  dépouillé  de  tout  accent  pas- 
sionnel, arrachent  l'âme  aux  fiévreuses  agita- 
tions de  la  vie;  ils  produisent  une  sensation 
de  rafraîchissement,  de  calme,  de  paix  supra- 
terrestre. 

Engendré  par  un  souffle  inanimé,  ils  évo- 
quent en  nous  ce  qui  a  disparu  à  jamais:  le 
passé  avec  son  cortège  de  souvenirs  mélancoli- 
ques de  deuils,  d'images  attendrissantes.  » 

Gevaert. 
,   *   , 

n  Veisaume  keine  Gelegenheit  dich  auf  der 
Orgel  zu  ùben;  es  giebt  kein  Instrument,  das 
am  Unreinen  und  Unsauberen  im  Tonsatz  wie 
im  Spiel  alsogleich  Rache  nâhme,  als  die  Orgel. 

Gehstdu  an  einer  Kirche  vorbei  und  horst 

Orgel  darin  spielen,  so  gehe  hinein  und  horezu. 

Wird  es  dir  gar  so  wohl,  dich   selbst  auf  die 

Orgelbank  setzen  zu  dùrfen,  so  versuche  deinen 

kleinen  Finger,  und  staune  vor  dieser  Allge- 

waltder  Musik.  » 

Schumann  (*) 

*  ',c  * 
Pour  développer  la  faculté  de  comprendre 
la  polyphonie,  l'orgue  est  sans  rival. 

Em.  Ergo. 


(*)  Musikalische  Haus-  und  Lebensregeln. 


i79 

578.  —  L'orgue,  ce  superbe  instrument  qui  en  renferme 
plusieurs  autres,  est  assurément  le  plus  merveilleux  que  le  génie 
humain  a  produit  dans  le  domaine  de  la  musique  ;  il  est,  selon 
la  belle  expression  de  Lamennais  :  «  la  voix  de  l'église  chrétienne 
et  l'écho  du  monde  invisible  ». 

C'est  un  instrument  absolument  et  exclusivement  religieux; 
idée  qu'un  grand  poète  {Lamartine)  a  exprimée  en  de  si  beaux 
vers  : 

«   Les  vierges  à  ses  sons  11  enchaînent  point  leurs  pas, 

Et   le  profane    écho   ne   les  répète  pas, 

Mais  il  élève  à  Dieu    dans  l'ombre  de  V Eglise 

Sa  grande  voix  qui  s'enfle  et  court  comme  une  brise, 

Et  porte  en  saints  élans,  à  la  divinité 

L'Hymne  de  la  nature  et  de  l'humanité.  » 

57g.  —  L'orgue  est  moins  un  instrument  unique;  il  est 
plutôt  une  vaste  collection  de  timbres,  qui,  chacun,  repré- 
sente un  instrument.  Chacun  de  ses  jeux,  forme  en  quelque 
sorte  un  instrument  distinct,  pourvu  d'une  échelle  chromatique 
complète. 

580.  —  Berlioz  observe  très  judicieusement  :  «  l'orgue 
semble  pouvoir,  ainsi  que  le  piano  et  beaucoup  mieux  que  lui, 
se  présenter  dans  la  hiérarchie  instrumentale  sous  deux  faces  : 
comme  un  instrument  adjoint  à  l'orchestre,  ou  comme  étant 
lui-même  un  orchestre  entier  et  indépendant. 

«  Sans  doute  il  est  possible  de  mêler  l'orgue  aux  divers 
éléments  constitutifs  de  l'orchestre  ;  on  l'a  fait  même  plusieurs 
fois.  Mais  c'est  étrangement  rabaisser  ce  majestueux  in- 
strument que  de  le  réduire  à  ce  rôle  secondaire. 

«  Il  faut  en  outre  reconnaître  que  sa  sonorité  plane,  égale, 
uniforme  ne  se  fond  jamais  complètement  dans  les  sons  diverse- 
ment caractérisés  de  l'orchestre,  et  qu'il  semble  exister  entre 
ces  deux  puissances  musicales,  une  secrète  antipathie. 

«  L'orgue  et  l'orchestre  sont  rois  tous  les  deux;  ou  plutôt  : 
l'un  est  Empereur  et  l'autre  est  Pape  ;  leur  mission  n'est  pas 
la  même,  leurs  intérêts  sont  trop  vastes  et  trop  divers  pour  être 
confondus.  —  Ainsi  dans  presque  toutes  les  occasions  où  l'on  a 
voulu  opérer  ce  singulier  rapprochement,  ou  l'orgue  dominait 
l'orchestre  de  beaucoup,  ou  l'orchestre  ayant  été  élevé  à  une 
puissance  démesurée,  faisait  presque  disparaître  son  adversaire  ». 
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581.  —  Dix  siècles  de  perfectionnements  successifs  en  ont 
fait  le  colosse  musical,  dont  la  majestueuse  voix  remplit  nos 
cathédrales.  La  trouvaille  du  vieux  mécanicien  Alexandrin 
—  Ctésibius,  170  ans  avant  J.-C.  —  est  devenue  le  plus  éton- 
nant organe  (1)  qui  ait  jamais  captivé  l'oreille  humaine. 

582.  —  Imaginons-nous  quelqu'un  se  trouvant  pour  la 
première  fois  au  Jubé  d'une  de  ces  vastes  cathédrales  où  le 
clavier  de  l'orgue  est  quintuplé,  comme  aux  gigantesques  et 
superbes  instruments  de  Notre-Dame  et  de  Saint-Sulpice, 
tous  deux  à  Paris.  Supposons  qu'il  voit  manier  ce  merveilleux 
mécanisme  et  qu'il  entende  résonner  tour  à  tour  et  simultané- 
ment les  timbres  variés  de  cet  unique  instrument.  Il  sera  frappé 
de  la  plus  vive  admiration  pour  ce  merveilleux  mécanisme  : 
cinq  claviers  pour  les  mains  (appelés  manuales)  échelonnés 
devant  l'organiste  et  que  tous  on  peut  jouer  avec  la  plus  grande 
facilité  et  même  réunir  sur  un  seul  (grâce  aux  pédales  de 
combinaison  (2)  appelées  bascules)  au  choix  de  l'exécutant. 

583.  —  A  droite  et  à  gauche  des  claviers  se  trouvent  les 
cinq  rangées  de  registres  disposées  en  forme  d'amphithéâtre. 
Un  clavier  de  pédale  pour  les  pieds  et  au-dessus  de  ce  péda- 
lier vingt  bascules  avec  lesquels  on  peut  faire  instantanément  les 
changements  les  plus  inattendus. 


(1)  Primitivement  formé  d'une  simple  rangée  de  tuyaux  de  flûte  que  le 
souffle  de  la  bouche  faisait  résonner  (flûte  de  Pan),  ces  instruments  (à 
vent)  polyphones  reçurent  un  premier  perfectionnement  par  l'adjonction 
d'un  récipient  destiné  à  distribuer  le  vent  dans  les  divers  tuyaux  (corne- 
muse ;  allemand  :  Dudelsack).  Puis  lorsqu'on  eût  imaginé  d'alimenter 
le  réservoir  d'air  par  des  soufflets  et  de  le  mettre  instantanément  en  com- 
munication facultative  avec  chacun  des  tuyaux  au  moyen  de  soupapes, 
s'ouvrant  et  se  fermant  par  l'action  d'un  clavier,  on  eut,  à  l'état  rudimentaire, 
l'orgue,  le  merveilleux  instrument  d'aujourd'hui. 

(2)  Au  moyen  de  celles-ci,  l'organiste  peut  ouvrir  ou  fermer  plusieurs 
jeux  à  la  fois  tout  en  gardant  la  libre  dispositionde  ses  mains  pour  l'exécution 
musicale. —  Cependant,  ce  mécanisme  des  pédales  de  combinaison,  employé 
dans  la  facture  française,  n'est  pas  usité  paraît-il,  chez  les  organiers  d'outre- 
Rhin.  Les  pages  7-14  de  la  très  intéressante  brochure  citée  aux  §  65o-6i,  font 
ressortir  tout  l'inconvénient  qui  résulte  des  usages  de  la  construction 
allemande  au  sujet  de  cette  question. 
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584.  —  Au  moyen  d'un  de  ces  bascules  (ou  pédales  de  com- 
binaison), on  peut  supprimer  jusqu'à  trente  jeux  à  la  fois;  aller 
du  plus  grand  fortissimo  au  plus  doux  pianissimo  et  produire 
un  crescendo  avec  l'orgue  tout  entier. 

Dans  ces  merveilleuses  conceptions  de  la  facture  moderne, 
l'ancienne  registration,  qui  exigea  tant  de  temps,  est  suppri- 
mée. On  dispose  les  jeux  avant  de  jouer;  pendant  l'exécution 
on  se  sert  des  bascules,  et  tout  marche  comme  par  enchan- 
tement. 

585.  —  Tous  ces  timbres,  dont  un  grand  nombre  possède 
une  voix  des  plus  enchanteresses,  maniés  par  un  organis'e  de 
premier  ordre,  —  toute  l'artistique  magie  des  sons  que  son  talent 
sait  en  tirer,  tout  cela  est  bien  de  nature  pour  trapper  l'imagi- 
nation. On  se  sent  rempli  de  la  plus  vive  admiration  pour  le 
génie  humain  qui  sut  créer  une  telle  merveille. 

En  vérité,  quelle  chose  admirable  que  la  voix  ou  plutôt 
les  mille  voix  de  cet  instrument  merveilleux  et  incomparable, 
de  cet  «  écho  de  l'invisible  »  selon  la  belle  expression  de 
Lamennais. 

586.  —  Mais  les  merveilleuses  orgues  de  dimensions  si 
colossales  ne  sont  pas  très  nombreuses.  Et  parmi  elles  il  y  a 
même  dans  les  détails  —  dont  plus  loin  nous  verrons  quelque 
chose  —  une  variété  assez  considérable  On  peut  provisoirement 
s'en  faire  quelque  idée  en  comparant  à  l'ex  244  les  colonnes 
de  chiffres  se  rapportant  au  "nombre  "  des  divers  registres 
des  monumentales  orgues  de  Notre-Dame,  de  Saint  Snlpice  (tous 
les  deux  à  Paris),  de  celui  de  la  Cathédrale  d'Ulm,  etc 

Ce  n'est  que  dans  la  vaste  enceinte  des  cathédrales,  que  la 
sonorité  majestueuse  des  orgues  à  registres  de  trente-deux 
pieds,  peut  se  déployer.  Il  y  a  donc  des  orgues  de  dimensions 
variées.  On  les  désigne  généralement  sous  le  nom  de  :  orgues  de 
8,  de  16,  de  32  pieds. 

587.  -•  Orgues  de  dimensions  variées.  —  On  a  l'habi- 
tude d'indiquer  les  proportionsgénérales  d'un  orgue,  en  énonçant 
le  diapason  de  son  jeu  le  plus  grave.  En  conséquence  on  distingue 
des  : 

a)  Orgues  de  8  pieds,   petites  orgues  bonnes   pour  les 

chapelles. 

b)  Orgues  de   16  pieds,  grandeur  moyenne  des  instru- 

ments d'église  et  de  concert;  et  enfin  des 
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c)  Orgues  de  32  pieds,  dont  la  sonorité  majestueuse  se 
déploie  à  son  aise  dans  l'enceinte  très  vaste 
de  nos  cathédrales  et  dans  les  très  grandes 
salles  de  concert. 

Il  importe  donc  avant  tout  de  voir  ce  qu'il  faut  entendre 
par  pieds  en  facture  d'orgue,  et  ce  que  c'est  qu'un  registre. 

588.  —  Mais  ici  nous  nous  trouvons  en  face  d'un  nombre  de 
détails  utiles,  voire  indispensables,  à  connaître,  dont  le  choix 
n'est  cependant  pas  sans  embarrasser.  Les  paroles  de  Gothe 
(Faust)  traversent  la  pensée  :  «  greift  nur  hinein...,  und  wo 
ihr's  packt,  da  ist's  intéressant.  Malgré  la  vérité  de  ces 
paroles,  aussi  au  sujet  de  ce  qui  nous  occupe  plus  spécialement 
en  ce  moment,  la  logique  commande,  que,  dans  l'intérêt  de  la 
compréhension  telle   explication  précède  telle  autre. 

589  —  «  Le  rapport  des  quantités  est  le  principe  de 
toute  chose  »  a  dit  Pythagore,  le  grand  et  divin  philosophe. 
«  Le  rythme  est  le  meilleur  gardien  des  connaissances  », 
jugeait  sans  doute  le  collège  des  Druides;  car  la  société  celte 
qui  n'avait  ni  liturgie  ni  loi  écrite,  ce  collège  la  gouvernait  par 
d'inflexibles  traditions  que  les  vers  —  donc  un  certain  rythme  — 
mettaient  à  l'abri  des  défaillances  de  la  mémoire. 

590.  —  Nous  allons  voir  ce  qu'il  y  a  de  précieux  dans  ces 
idées  antiques.  Ce  rapport  et  ce  rythme  qui  nous  sont  apparus 
déjà  dès  les  premières  pages  de  ce  livre,  vont  se  montrer  ici 
sous  un  jour  nouveau. 

591.  —  Voyons  le  tableau  suivant  (222)  et  examinons  ce 
qu'il  nous  enseigne  comme  «  rapport  »  et  comme  «  rythme  ». 


222 


a) 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

b) 

registres 
de 
32 

pieds 

registres 
de 
16 

pieds 

registres 

de 

8 

pieds 

registres 
de 
4 

pieds 

c) 

(=f) 

K       2   } 

<--¥> 

(=f) 

Sous  ll  nous  voyons  réapparaître  les  huit  premiers  chiffres 
de  la  série  harmonique  (ex.    1).  Sous  b  le  rapport  fondamental 


184 


DANS   LES   PROPYLÉES  DE   L'INSTRUMENTATION 


des  registres  d'orgues  (pris  ici  sur  la  base  de  32  pieds)  est 
greffé  sur  quelques  chiffres  de  la  série  1  à  8,  notamment  sur  1, 
2,  4  et  8.  Sous  222c  nous  voyons  la  preuve  du  «  rapport  »  qui 
existe  entre  les  chiffres  sous  a  et  b  des  colonnes  1,  2,  4  et  8. 

592.  —  En  effet,  ces  chiffres  1,  2,  4  et  8,  qui  sont  dans  un 
rapport  de  multiples,  constituent  indiscutablement  une  sorte  de 
rythme.  Aussi,  nous  savons  déjà  par  les  ex.  3  et  1  qu'il  y  a  un 
rapport  d'octave  i{  ascendant  "  entre  chaque  série  de  deux 
chiffres  de  la  série  1,  2,  4  et  8.  Nous  constatons  maintenant,  au 
sujet  de  la  longueur  des  tuyaux  d'orgues,  un  rapport  identique 
entre  les  nombre  32,  16,  8  et  4. 
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b) 
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Les  notes  des  pages  6  et  7  donnent  déjà,  sous  la  division  Ba, 
les  rapports  d'octaves  que  nous  montre  ici  223A. 

Ce  rapport,  ce  rythme  en  quelque  sorte,  nous  allons  le 
retrouver  également  (ex.  224)  sur  les  bases  des  orgues  de  8  et  de 
16  pieds  (voir  a  et  b  du  §  587).  Mais  disons  d'abord  un  mot  de 
ces  voix  de  l'orgue  qu'on  nomme/^w  de  fond. 

593.  —  Les  jeux  de  fond  de  l'orgue.  —  Le  fonds 
principal  des  sonorités  de  l'orgue  est  constitué  par  les  registres 
(jeux)  de  huit  pieds  On  les  nomme  jeux  de  fond  (en  alle- 
mand Kern-,  Normalstimmen)  parce  qu'ils  constituent  la  base 
de  l'orgue.  Ce  sont  les  plus  importants  et  les  plus  nombreux. 
Ils  représentent  la  moitié  au  moins  de  la  totalité  des  registres. 

594.  —  Le  tableau  qui  suit  (224)  constitue  une  synthèse  des 
registres  à  base  de  8  pieds  (224b)  et  de  16  pieds  (224e),  comme 
l'ex.  222  Ta  exposé  pour  le  32  pieds. 
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595-  —  On  constatera  que  la  base  qui  a  été  prise  (soit  8  on 
16),  divisée  sous  bb  et  cc  par  le  nombre  qu'on  trouve  verticale- 
ment sur  la  ligne  à  hauteur  de  la  colonne  a  de  l'ex.  224,  produit 
chaque  fois  le  nombre  qui  exprime  sous  b  et  c,  la  longueur  du 
tuyau  initial  du  registre. 

596  —  Les  colonnes  des  chiffres  3,5,6,  7,  non  utilisées  sous 
b  et  c  des  ex.  224  et  222,  ne  viendront  à  propos  que  lorsque  nous 
aurons  à  nous  étendre  sur  les  jeux  —  très  bizarres  parfois  — 
qu'on  nomme  mixtures  oxxjetix  de  mutation. 

597.  —  Les  pieds  en  facture  d'orgue.  —  Dans  la 
facture  d'orgue,  le  pied  sert  en  quelque  sorte  de  mètre.  Un 
long  usage  a  consacré  ce  terme  technique. 

Les  sons  de  certains  jeux  (registres)  de  l'orgue,  qui  sont 
au  même  diapason  que  ceux  du  piano,  se  disent  être  produits  par 
un  registre  de  8  pieds;  c'est-à-dire  le  tuyau  «  ouvert»  qui 
produit  l'ut  sous  a  de  l'ex  225  (et  à  l'unisson  de  ce  même  ut 
au  piano)  mesure  8  pieds  de  longueur. 

598.  —  C'est  d'après  cette  longueur  initiale  (ou  fonda- 
mentale) qu'on  désigne  toute  une  octave,  ainsi  que  tout  un  jeu 
ou  registre. 
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Mais  il  est  clair  —  et  il  ressort  avec  évidence  de  l'ex.  225  — 
que  le  tuyau  produisant  le  son  si  de  l'octave  de  8  pieds  (225a) 
ne  sera  qu'un  peu  plus  long  que   celui   de  l'ut  de  l'octave  de 
4  pieds  (voir  225b). 

On  pourra  se  faire  une  idée  de  la  gradation  de  ces  diverses 
longueurs  de  tuyau  pour  la  production  des  sons  d'une  même 
octave,  en  regardant  ces  différences  pour  les  sons  fa,  fa  j#,  sol 
et  la  de  l'ex.  188 

599.  —  JLes  registres  ou  jeux.  —  Une  série  de  tuyaux 
homogènes,  produisant  des  sons  de  même  timbre  (§  579)  prend 
le  nom  de  registre  ou  de  jeu  d'orgue.  En  tirant  ou  en  pous- 
sant les  boutons,  sur  chacun  desquels  est  inscrit  le  nom  d'un 
jeu,  l'organiste  ouvre  ou  ferme  ces  jeux.  Ordinairement  il  s'y 
trouve  indiqué  aussi  la  gravité  ou  Vacuité  (exprimée  par  le  nom- 
bre de  pieds)  de  l'instrument  que   ces  jeux  d'orgue  imitent. 
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Pour  n'en  citer  que  quelques-uns,    —  il  y  a  des  registres  : 

Flûte  de  8  pieds  )  Clairon  de  4  pieds 

Montre  »  8     »  ?  Prestant  >  4     » 

Viole  de  gambe  »  8     »  c  Flûte  douce  »  4     » 

Violoncelle  »  8     »  (  Dulciano  »  4     » 

Trompette  »  8     »  ( 

af      ^~"         j  ~  If    ^~~~ 

A  toutes  ces  sonorités  nombreuses  de  l'orgue,  l'organiste 
commande  par  le  mécanisme  merveilleux  des  registres  et  des 
bascules  (§  584)  ;  au  gré  de  sa  fantaisie,  il  les  isole,  les  réunit, 
les  mélanges  dans  les  combinaisons  les  plus  diverses. 

600.  —  Bref,  à  lui  seul  un  registre  représente  un  instru- 
ment de  l'orchestre. 

Mais  il  y  a  des  registres  qui  ne  parlent  pas  sur  toute  l'éten- 
due du  clavier.  Ceci  a  fait  établir  une  distinction  entre  ce  qu'on 
appelle  \tsjeux  complets  et  les  jeux  incomplets . 

601.  —  Les  jeux  complets  et  les  jeux  incomplets.  —  On 
désigne  et  distingue  ainsi  les  jeux  qui  parlent  sur  toute  l'étendue 
du  clavier  (jeux  complets),  de  ceux  qui  n'en  embrassent  qu'une 
partie,  soit  au  grave  soit  à  l'aigu  {jeux  incomplets).  Par  exemple 
les  registres  qui  ont  nom  de  hautbois  et  basson  ont  respective- 
ment un  jeu  incomplet.  Le  basson  a  ordinairement  deux  octaves 
et  demie  ;   le  hautbois  occupe  le  reste  du  clavier. 

6021. —  Parfois  ces  deux  instruments  sont  indiqués  comme 
constituant  un  seul  registre  :  Basson-hautbois,  8  pieds,  ce  qui 
est  très  compréhensible.  Leur  timbre  étant  apparenté  (voir  §  412) 
ils  se  complètent  mutuellement,  de  sorte  qu'à  eux  deux  ils  con- 
stituent un  jeu  complet.  Sur  les  petites  orgues  on  trouve  parfois 
deux  bourdons  et  deux  prestants  qui  se  complètent,  comme 
l'indication  supplémentaire  :  basse  et  discant  semblent  le  prou- 
ver. On  en  voit  un  exemple  au  n°  227  sous  a  et  k,  ainsi  que 
sous  c  et  h). 

602  2.  —  Dans  les  grandes  orgues  on  rencontre  des  jeux 
(incomplets)  qui  commencent  déjà  soit  au  sol  (ex.  226  x), 
soit  au  fa  (ex.  226  -f-),  soit  au  do  (ex.  226  x  )•  Ce  dernier  cas 
se  présente  souvent  dans  les  orgues  de  facture  anglaise  ;  ces 
jeux  portent  alors  le  nom  de  Teneroon. 
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6031. —  Voici  la  disposition  des  jeux  d'un  orgue  de  village  ; 
cela  permettra  de  se  former  quelque  idée  de  la  répartition 
inégale  de  certains  registres.  Ce  plan  peut  servir  d'exemple  à 
ceux  qui  voudraient  se  donner  la  peine  d'examiner  à  cet  égard 
des  orgues  plus  grandes. 
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6032.  —  Il  y  a  lieu  de  faire  une  remarque  au  sujet  des 
registres  violon  (b),  Viola  di  Gamba  Q)  et  voix  céleste  (') 
de  cette  disposition  d'orgue  (ex.  227  (!). 

Le  registre  violon  fonctionnant  tout  seul,  parle  du  haut  en 
bas  du  clavier;  seulement  la  partie  grave  comprise  entre  ut  à  re 
(voir  sous  b  — — w)  me  semble  être  une  sonorité  de  bourdon, 
mais  encore  plus  douce,  plus  sombre,  plus  mystérieuse. 

C'est  un  cas  analogue  pour  la  Viola  di  Gamba  (*).  Aussi  ce 
registre  fonctionnant  tout  seul,  parle  du  haut  en  bas  du  clavier; 
mais  la  partie  grave  (ré  à  ut  ^ — ^)  dénote  le  timbre  de  la  flûte 
creuse. 

6033.  —  La  voix  céleste  ne  déploie  son  timbre  spécial  que 
sur  le  parcours  indiqué  sous  i.  En  outre,  elle  présente  la 
particularité  (*)  que  lorsqu'on  tire  ce  registre,  la  Viola  di 
Gamba  s'ouvre  en  même  temps. 

Les  deux  prestants  (c  et  h,  basse  et  discant)  se  complètent 
mutuellement.  Il  en  est  de  même  des  deux  bourdons  (a  et  k). 
A  l'égard  de  l'expression  supplémentaire  :  16  pieds,  remar- 
quons que  ces  bourdons  sont  des  flûtes  bouchées  (§  610,  20)  de 
8  pieds.  A  cet  effet,  comparez  les  §  611,  616  ainsi  que  les 
exemples  sous  b  des  nos  230  et  230  bis. 

604.  —  Le  clavier  de  l'orgue,  son  étendue  «apparente  » 
et  «  réelle  >.  —  Comme  ce  titre  le  fait  déjà  comprendre,  il  s'agit 
de  discerner  la  réalité  de  l'apparence.  Le  tableau  suivant 
indique   l'étendue   du   clavier  (ou    de  chacun  de  2,  3,  4  ou  5 


(1)  Quant  à  la  disposition  des  petites  orgues  anciennes,  il  ne  sera  pas 
sans  quelque  importance  de  citer  ici  ce  que  le  maître  Gevaert  raconte  de 
l'orgue  de  son  village  :  «  L'instrument  qui  a  servi  à  ma  première  éducation 
musicale,  un  très  vieil  orgue  de  village,  n'avait  pas  moins  de  six  jeux  de 
mutation  (*)sur  un  nombre  total  de  seize  registres  :  un  cornet,  un  nazard, 
une  tierce,  un  larigot,  une  fourniture,  une  cymbale.  Tous  les  fonds 
étaient  représentés  par  un  bourdon  de  8  pieds,  une  flûte  de  4  et  un 
prestant  !!!  Pour  compléter  ce  bel  ensemble,  une  trompette,  un  clairon, 
un  cromorne  et  une  doublette.  Je  ne  compte  pas  le  rossignol,  registre 
qui  ne  fonctionnait  plus  de  temps  immémorial,  ni  l'inévitable  tremblant. 
Il  est  vrai  que  le  sacristain,  mon  maître,  prohibait  sévèrement  l'emploi  de 
la  tierce,  du  larigot  et  de  la  cymbale,  excepté  cependant  un  seul  jour  de 
l'année.  Le  samedi-saint,  au  Gloria,  alors  que  les  cloches  de  retour  de  Rome 
sonnaient  à  toute  volée,  on  tirait  tout  I!!  » 

(2)  Au  moins  sur  cet  orgue  de  Tex.  227. 

(*)  Autrefois,  on  prodiguait  les  jeux  de  mutation  à  un  degré  presque 
incroyable.  Les  petites  orgues  modernes  n'en  ont  plus  (voir  §  618);  à  preuve 
celui  de  l'ex.  227  . 
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claviers)  de  l'orgue.  C'est-à-dire  sous  a)  de  l'ex.  228  l'on  voit 
au  grave  et  à  l'aigu  la  limite  des  touches.  Mais  ici  le  «  visible  » 
(le  clavier)  n'exprime  qu'une  partie  de  l'étendue  réelle  (l'au- 
dible) des  sons;  celle-ci  est  indiquée  sous  228b. 
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605. —  On  se  demande  sans  doute,  comment  avec  un  clavier 
si  restreint  que  nous  fait  voir  la  partie  a  de  l'ex.  228,  on  peut 
produire  retendue  si  considérable  qu'on  voit  sous  228b.  Une 
seule  touche  va  le  démontrer. 

606.  —  Voyons  le  tableau  de  l'ex.  22g.  Supposons  qu'on 
ne  fait  parler  qu'une  seule  touche,  celle  sous  A,  qui  représente 
le  son  ut  dont  la  note  écrite  apparaît  ici  comme  un  trait-d'union 
entre  les  clefs  de  sol  et  de  fa. 

Tant  qu'aucun  registre  n'est  tiré,  cette  touche  (ut)  enfoncée 
restera  muette.  Avec  un  registre  de  8  pieds  elle  fera  entendre 
le  son  (sous;*)  qui  est  à  l'unisson  de  la  note  écrite  (voirex.  229a). 

607.  —  Ajoutons  maintenant  au  registre  de  8  pieds  un 
autre  de  4  pieds,  on  entendra  ensuite  les  deux  ut  sous  229b. 
Enfonçons  le  registre  de  8  pieds,  de  sorte  que  seul  celui  de 
4  pieds  parle,  la  touche  Aa  ne  fera  entendre  que  l'ut  sous  Bc. 
Les  trois  ut  sous  d)  sont  le  résultat  du  fonctionnement  des 
registres  réunis  de  8,  4  et  2  pieds  Enfonçons  successivement 
celui  de  8,  puis  celui  de  4  pieds,  l'on  n'entendra  plus  que  les 
sons  sous  Be  (4  -f-  2  pieds)  ou  celui  de  Bf  (2  pieds). 
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608.  —  Il  en  est  de  même  vers  le  grave  (ex.  22gt,b-ff).  Les 
registres  de  8  et  de  16  pieds  feront  entendre  les  deux  ut  sous  bb). 
Tous  les  registres  de  16  pieds  ne  donneront  que  Tut  sous  Ccc), 
etc.,  etc.  L'exemple  229  expose  si  clairement  le  mécanisme  du 
fonctionnement  de  ces  registres  qu'il  est  presque  superflu 
d'ajouter  un  mot  d'explication.  Le  ut  en  parenthèse  (o)  signifie 
que  le  son  à  l'unisson  de  cette  note  ne  parle  pas,  comme  c'est  le 
cas  sous  c),  e),/),  ce),  ee),  ff). 

609  —  Les  quatres  jeux-types  de  l'orgue.  —  Le  nombre 
des  jeux  de  l'orgue  est  indéterminé  et  varie  selon  la  destination 
de  l'instrument.  Si  un  orgue  de  chapelle  se  contente  parfois  de 
4à5  registres  (jeux),  tel  orgue  de  cathédrale  en  aura  jusqu'à 
cent  et  davantage. 

Quoique  la  composition  des  jeux  ne  suit  pas  de  règle  fixe, 
elle  a  cependant  subi  de  notables  modifications  dans  le  cours 
des  siècles.  Cependant  les  timbres  essentiels  paraissent  s'être 
maintenus  sans  altération,  et  se  retrouvent  sur  toutes  les  orgues. 

610  —  L'élément  prépondérant  de  la  masse  sonore  est 
formé  par  les  jeux  à  bouche  ;  c'est  pourquoi  on  a  donné  à  la 
plupart  d'entre  eux  le  nom  de  jeux  de  fond  (§  593).  A  cette 
catégorie  appartiennent  : 


i°  les  flûtes  ouvertes  (ou  flûtes  douces);  le  jeu  le  plus 
ancien  de  l'orgue  :  timbres  purs  et  lumineux. 

20  les  flûtes  bouchées  (ou  Bourdons)  sonorités  douces  et 
mystérieuses. 

30      le  principal,  jeu  pénétrant  et  suave  à  la  fois  ; 
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4°  les  jeux  d'anche  apportent  dans  cet  ensemble  homo- 
gène, l'éclat  et  la  variété  ;  la  trompette  occupe  le 
premier  rang  parmi  eux. 

Ce  sont  là  les  quatre  jeux-types  de  l'orgue.  Chacun  d'eux 
comprend  une  foule  de  registres,  différenciés  par  le  diapason  ou 
par  de  légères  nuances  de  timbre.  Cela  forme  ainsi  une 
véritable  famille  de  jeux. 

611.  —  Longueur  théorique  et  longueur  nominale.  — 
Voici  (230)  trois  tuyaux  d'orgue  :  a,  *>  et  c.  Leur  longueur  est 
absolument  la  même,  en  apparence  au  moins;  mais  le  son  que 
produisent  ces  trois  tuyaux  est  très  différent.  La  figure  dessi- 
née dans  ces  tuyaux  représente  leur  mode  de  vibration  le  plus 
simple.  On  appelle  l'un  (a)  tuyau  "  ouvert  ",  l'autre  (b)  tuyau 
4t  fermé  "  et  le  troisième  ()  tuyau  "  harmonique  ". 
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612.  —  La  dénomination  tuyau  "  ouvert  "  s'applique  aux 
tuyaux  qui  sont  ouverts  aux  deux  extrémités  (2303);  nous 
supposons  qu'il  produit  le  son  sous  Aa  et  qui  servira  de  compa- 
raison aux  intonations  des  deux  autres  tuyaux  b  et  c. 
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613.  —  On  dit  tuyau  "  fermé  ",  quand  l'extrémité  supé- 
rieure est  bouchée,  fermée.  Ceci  provoque  le  mode  de  vibration 
qu'on  voit  dans  le  tuyau  sous  b  et  le  son  qu'il  produit  est  à 
Voctave  grave  (voir  Ab)  de  celui  sous  Aa.  Ce  son  égale  donc 
l'effet  d'un  tuyau  ouvert  de  la  double  longueur  de  celui  sous  a. 

614.  —  Tuyau  harmonique.  —  On  a  donné  le  nom  de 
tuyau  harmonique  à  celui  auquel  on  a  pratiqué  dans  la  paroi  et 
au  milieu  du  tube  un  trou  de  petite  dimension.  Ce  procédé  fait 
octavier  le  tuyau,  c'est-à-dire  :  il  produit  la  2e  harmonique 
(son  2  de  l'échelle  des  ex.  i  et  188).  Son  mode  de  vibration 
prend  alors  la  forme  qu'on  voit  sous  230c,  ce  qui  produit  un  son 
qui  est  à  X octave  aiguë  de  celui  sous  a. 

615.  —  Par  ce  procédé  (230c)  on  crée  des  timbres  dont  la 
sonorité  a  plus  de  puissance  et  de  rondeur  que  celle  produite 
par  une  série  de  tuyaux  comme  sous  23oa.  Ces  jeux  s'appellent 
jeux  harmoniques.  On  construit  spécialement,  sur  cette  base, 
des  flûtes  harmoniques  de  8  pieds  et  aussi  des  trompettes 
harmoniques  de  8  pieds  (  l  ). 


(1)  Parfois  on  construit  aussi  une  sorte  de  trompettei  nommée  trompette 
en  chamade.  Au  cinquième  clavier  de  l'orgue  de  Saint-Sulpice  (voir 
ex.  240J,  il  y  a  même  une  trompette  harmonique  en  chamade. 

M.  Mutin  a  eu  l'amabilité  de  me  fournir,  à  ce  sujet,  les  renseignements 
suivants  : 

"  Chamade,  du  mot  italien  chiamata  (appel),  est  une  manière  de  sonner 
la  trompette,  par  laquelle  des  assiégés  indiquent  qu'ils  ont  quelques  propo- 
sitions à  faire  ou  qu'ils  veulent  capituler. 

»  Dans  l'orgue  on  appelle  trompette  en  chamade  un  jeu  de  trompette  qui 
•ne  diffère  des  autres  que  par  sa  position,  laquelle  est  originaire  d'Espagne. 
On  la  trouve  dans  des  orgues  datant  de  bien  avant  le  dix-septième  siècle. 
Elle  consiste  à  placer  dans  la  façade  du  buffet  des  jeux  entiers  de  trompette 
en  donnant  aux  tuyaux  la  position  horizontale. 

»  Même  exécutée  avec  symétrie  et  beaucoup  d'ordre,  cette  disposition 
-est  d'un  effet  décoratif  fort  contestable;  mais  la  sonorité  de  ces  jeux  dans  la 
nef  d'une  église  se  trouve  augmentée  très  sensiblement,  et  l'emploi  d'un 
seul  jeu  placé  ainsi,  équivaut  à  celui  de  trois  jeux  semblables  placés  à  l'in- 
térieur du  buffet  et  dans  la  position  verticale  habituelle. 

n  La  dispositiou  des  jeux  en  chamade  n'a  pas  été  souvent  imitée  ailleurs 
qu'en  Espagne,  où  la  majorité  des  orgues  en  est  pourvue.  Hill  de  Londres 
en  a  fait  l'application  en  1853  pour  l'orgue  de  Panopticon  qui  avait  en  chamade 
une  trompette  de  8  pieds  et  un  clairon  de  4  pieds.  Les  mêmes  jeux  se  trouvent 
dans  la  façade  des  orgues  de  Saint-Sernin  à  Toulouse  et  de  Saint-Ouen  à 
Rouen,  construits  tous  les  deux  par  Cavaillé-Coll  et  Mutin,  qui  ont  appliqué 
cette  disposition  aux  orgues  de  l'Albert  Hall  à  Sheffield  et  du  Conservatoire 
Impérial  de  Moscou,  mais  en  laissant  les  tuyaux  à  l'intérieur  du  buffet.  » 
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616.  —  Les  figures  sous  a,  b  et  c  de  l'ex.  230,  obligent  à 
distinguer  bien  Vapparence  (pour  l'œil)  de  la  réalité  (pour 
l'oreille).  La  longueur  que  nous  montrent  les  dessins  de  l'ex.  230 
se  nomme  :  longueur  nominale.  Celle-ci  ne  coïncide  avec  la 
longueur  réelle  (nommée  en  général  longueur  théorique)  que 
pour  le  tuyau  sous  a.  Pour  les  deux  autres,  b  et  c,  la  longueur 
théorique  est  comme  suit  : 

(  a  Flûte  ouverte  =  8  pieds     =    8  pieds 

230l,is       b  Flûte  bouchée  {bourdon)      =  8  pieds     =  16  pieds 

\  c  Flûte  harmonique  =  8  pieds     =    4  pieds 

longueur   i    longueur 
nominale  ■,   théorique 

617.  —  Expressions  figurées.  —  On  dit  parfois  que  la 
contrebasse  à  cordes,  le  cor  en  ut  grave,  le  contrebasson  sont  des 
instruments  de  16  pieds,  la  petite  flûte  un  de  4  pieds.  Ces 
expressions  sont  empruntées  à  la  facture  d'orgue.  Il  suffira  pour 
comprendre  cela,  de  comparer  les  ex.  41,  177e1,  154b  et  1446a, 
avec  ceux  de  l'ex.  230  Bac. 

Nous  abordons  à  présent  une  famille  de  jeux,  surprenante 
au  premier  abord  et  mal  comprise  à  tel  point  que  quelques-uns 
y  virent  un  objet  de  scandale. 

Les  il  Jeux  de  mutation  (*)  "  de  l'orgue 

«  Objet  de  scandale  pour  les  musiciens  peu 
familiarisés  avec  l'orgue,  les  jeux  de  mutation, 
lorsqu'ils  sont  employés  dans  une  juste  propor- 
tion, la  sonorité  de  l'orgue  leur  doit  cet  éclat 
pénétrant,  cette  riche  harmonie,  ce  vague  indé- 
finissable qui  la  caractérisent.  Sans  mixtures 
point  devrai  plein-jeu.  Et  c'est  ce  que  les  maîtres 
organiers  du  moyen-âge  ont  reconnu  par  intui- 
tion bien  des  siècles  avant  que  les  physiciens 
eussent  constaté  le  phénomène  des  sons  conco- 
mitants. Comme  toujours,  l'instinct  a  su  d'un 
coup  deviner  le  problème  que  la  science  n'a  pu 
que  déchiffrer  péniblement  mot  par  mot,  lettre 
par  lettre.  »  Gevaert. 

«  Il  n'y  a  pas  un  organiste  de  quelque  valeur 
qui  ne  sache  combien  ces  jeux  sagement  em- 
ployés donnent  de  force,  de  rondeur,  de  mordant 
et  de  brillant  aux  autres  jeux.  » 

J.  Fred.  Giraud. 


(*)  En  allemand  :  Hilfsstimmen. 
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618.  —  A  l'ensemble  des  jeux  à  bouche  et  à  anche ,  l'orgue 
qui  doit  remplir  de  ses  sonorités  les  vastes  espaces  des  grandes 
cathédrales,  exige  un  troisième  élément  qui  lui  donne  tout  le 
mordant  désirable.  Cet  élément  complémentaire,  très  surprenant 
au  premier  abord,  et  présentant  à  l'harmoniste  le  problème  le 
plus  insoluble  f1),  constitue  ce  qu'on  appelle  les  jeux  de  mutation. 

619.  —  Des  savants  (2),  des  artistes  peu  familiarisés  avec 
l'orgue  ont  repoussé,  en  traitant  de  barbare,  l'harmonie  des 
jeux  de  mutation.  Il  n'y  a  pas  si  longtemps  qu'on  est  même 
arrivé  jusqu'à  les  bannir  des  plus  grands  instruments.  C'était 
assurément  une  faute,  et  leur  absence  a  été  bientôt  regrettée, 
de  sorte  qu'on  les  a  vu  reparaître  dans  les  plus  grandes  orgues, 
et  avec  raison. 

620.  —  Il  est  certain  que  ces  jeux  —  en  usage  depuis  très 
longtemps  —  lorsqu'ils  sont  bien  construits,  bien  accordés  (3) 
et  employés  avec  discrétion  et  mélangés  aux  autres  jeux  de 
l'orgue,  produisent  des  effets  brillants,  majestueux  et  très 
agréables  surtout  dans  les  grands  édifices.  Notons  qu'ils  ne  sont 
jamais  employés  seuls. 

621.  —  Parmi  les  artistes  qui  ont  repoussé  ces  jeux  étranges 
mais  indispensables,  il  faut  nommer  Berlioz  dont  on  ne  lira 
pas  sans  un  profond  étonnement  les  appréciations  personnelles 
sur  l'emploi  de  ces  jeux  (voir  page  168  de  son  grand  Traité 
d'Instrumentation). 

Cependant  l'illustre  artiste  fut  dans  Terreur  la  plus  pro- 
fonde; ses  appréciations  sur  les  effets  des  jeux  de  mutation  sont 
complètement  en  opposition  avec  tout  ce  que  l'on  sait  aujour- 
d'hui des  résultats  obtenus  par  leur  emploi. 

622.  —  «  Je  ne  comprends  pas,  donc  je  ne  crois  pas;  donc 
c'est  du  charivari,  c'est  de  la  barbarie  >,  ainsi  conclut  Berlioz. 
A  cela,  M.  Giraud  lui  répond  (dans  le  Polycordc)  :  «  Si  vous  ne 
comprenez  pas,  écoutez;  mais  au  nom  de  la  justice,  ne  jugez 
pas  sans  entendre.  Car  nous  aussi,  nous  l'avouons  —  et  il 
faut  bien   l'avouer  —  ces  jeux  de   mutation  sont   encore   un 

(1)  L'acousticien  français  Joseph  Sauveur  (f  1716)  paraît  être  le  premier 
qui  ait  formulé  scientifiquement  ce  problème  dans  son  Jivre  :  Application  des 
sons  harmoniques  à  la  composition  des  jeux  d'orgue  (1702). 

(2)  Chladni   f  1827)  et  Gottfried  Weber  (f  1839). 

(3)  Rapport  d'intensité  et  "  accord  "  des  jeux  de  mutation.  — 
Leur  intonation  est  toujours  bien  plus  faible  que  celie  des  autres  jeux  Et  il 
importe  de  ne  pas  perdre  de  vue,  que  les  jeux  de  mutation  sont  accordés  non 
d'après  le  système  tempéré,  mais  d'après  l'intonation  des  harmoniques, 
c'est-à-dire  in  akustich  reiner  Stimmung  (voir,  par  exemple  au  sujet  du 
son  7,  la  note  de  la  page  9). 
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véritable  mystère  d'harmonie  (  l)  que  la  science  n'a  pu  jusqu'ici 
expliquer.  Mais  il  faut  savoir  cependant  que  la  nature  a  elle- 
même  placé  ces  harmoniques  dans  chaque  note  fondamentale  et 
que  la  facture  d'orgue  n'a  fait  que  les  fortifier,  les  renforcer  ( 2) 
en  les  reproduisant  positivement. 

623.  —  Parmi  ces  jeux,  il  importe  avant  tout  de  discerner 
ce  qu'on  appelle  les  jeux  de  mutation  «  simples  »  de  ceux  qu'on 
nomme  jeux  de  mutation  «composés  ».  Voyons  d'abord  les 
«  simples»  .  Un  tableau  analogue  à  celui  del'ex.225  va  démontrer 
de  nouveau  —  en  rappelant  ce  qui  a  été  observé  au  §  589  — 
que  les  notions  préliminaires  exposées  au  début  de  ce  livre 
sont  d'une  utilité  générale. 

624.  —  Les  jeux  de  mutation  simples  émettent  en  même 
temps  que  le  son  d'un  jeu  de  fond,  une  seule  harmonique  à  cha- 
que touche  du  clavier.  Dans  la  série  des  harmoniques,  ils 
se  greffent  sur  les  sons  3  (6),  5  et  7,  que  nous  avons  vu  inoc- 
cupés aux  ex.  222  et  224.  Contrairement  aux  exemples  cités,  la 
notation  musicale  est  ajoutée  maintenant  au  suivant  (ex.  231). 
Ainsi  cet  exposé  gagnera  beaucoup  en  clarté,  surtout  que  sur 
la  base  d'un  32  pieds  (231  d)  ainsi  que  sur  celle  d'un  16  pieds 
(23idd)  il  montre  un  parallèle  de  rapports. 


(1)  Si  Berlioz  eut  pu  connaître  l'enregistreur  harmonique,  inventé 
depuis  par  le  génial  organier  moderne  Aristide  Cavaillé-Coll,  il  eut  été  con- 
vaincu de  l'inanité  de  ses  appréciations  personnelles. 

Cet  enregistreur  est  un  appareil  contenant  32  tuyaux  qui  représentent 
les  32  premiers  harmoniques.  On  peut  les  faire  parler  à  volonté  soit  séparé- 
ment, soit  simultanément.  Il  est  basé  sur  le  la  1  (=  octave  de  8  pieds). 

En  commençant  à  faire  résonner  d'abord  isolément  le  la  (son  1)  et  en  y 
ajoutant  successivement  les  sons  2,  3,  4,  5,  etc.,  ce  son  complexe,  tel  que  nous 
apparaît  ce  la,  gagne  en  plénitude  jusqu'à  ce  qu'il  est  32  fois  (r  -[-  31  =  32) 
plus  fort  que  le  son  1. 

Fait-on  résonner  d'emblée  tous  les  32  tuyaux  simultanément,  alors  on 
n'entend  rien  que  le  son  fondamental  (son  1)  —  telle  est  l'illusion  —  mais 
dans  toute  sa  plénitude  et  justesse  absolue. 

(2)  Dans  les  derniers  temps,  on  est  allé  jusqu'à  utiliser  aussi  le  son  7 
(voir  §  644)  sur  la  base  des  jeux  de  fond  de  32,  de  16  et  de  8  pieds. 

La  premier  essai  d'utilisation  du  son  7  fut  tenté  par  Vogler  dans  un 
orgue  à  Berlin;  il  n'eut  pas  de  succès.  Serait-ce  peut-être  à  cause  d'un  rapport 
anormal,  tel  que  ceux  dont  parlent  les  §  628-9? 
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625.  —  Comme  on  le  voit  : 

la  3e  harmonique  représente  la  quinte  (dite  aussi  nasard), 
la  5e  »  »         la  tierce, 

la  7e  »  »  la  septième 

A  mesure  que  ces  jeux  sont  greffés  sur  un  registre  de  32, 
de  16,  de  8  pieds,  etc.,  on  leur  ajoute  un  qualificatif  plus  carac- 
téristique, que  nous  faisons  suivre  ici  en  nous  tenant  à  la  déno- 
mination d'Aristide  Cavaillé-Coll  ;  —  car  il  a  fallu  faire  un  choix, 
puisque  de  pays  à  pays  ces  dénominations  varient. 

626.  —  "  Teenth  "  et  la  grosse  tierce.  —  Les  Anglais 
par  exemple,  désignent  par  Teenth  (dixième)  la  tierce  du 
16  pieds,  qui  en  réalité  est  la  dixième  harmonique  de  la  série 
fondamentale  basée  sur  le  32  pieds  (voir  sous  10  de  Pex.  231).  En 
Espagne,  on  nomme  octava  di  nasardo  le  petit  nazard,  dit 
Larigot  (1),  équivalant  à  la  24e  harmonique  d'un  32  pieds. 

627.  —  Voici  les  dénominations  de  Cavaillé-Coll  pour  les 
harmoniques  3,  5  et  7  (jeux  de  mutation  simples)  greffés 
sur  les  registres  de  32,  16,  8  et  4  pieds  : 

(*)  Cette  indication  2  1/7  est  erronée;  il  faut  lire  2  2/7  (=  4  4/7  :  2).  Voir 
aussi  sous  c)  du  ^  627. 

(1)  Voir  aussi  la  colonne  verticale  sous  24  de  l'ex.  244. 
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Grande  "  quinte  )  son  3  du  32  pieds  g  =  10  2/3  pieds 
Grosse  "  quinte   S    »    3    >    16     »        =    51/3      > 

a)  c   ^  Quinte  <    »    3    »      8      »         =    22/3      » 

Larigot  \  \ 

(ou  /£&'/  nazard)  )    »     3    »      4      »      j  =     1  1/3       » 


(  "  Grande  "  tierce    \  son  5  du  32  pieds  |  =  6  2/5  pieds 
V)\  \u  Grosse  "  tierce     >    >    5    »    16      »      <  =  3  1/5      » 
Tierce  ?    »    5   »     8     »      $  =  1  3/5      » 


1 


co  l  "Grande"  septième)  son  7  du  32  pieds  S  =  4  4/7  pieds 

\  "§■    J  $  i 

c)  &  <  Septième  s»    7»    16     »        =22/7      » 


Petite  "  septième  |    »    7    »     8     »      5  =  11/7 


628.  —  Construction  erronée  d'une  "  quinte  "  et  d'une 
"  tierce  "  phénoménales.  —  De  tout  ce  qui  précède,  on  voit 
qu'il  y  a  un  lien  étroit  entre  ces  jeux  de  mutation  et  leur  base 
(soit  32,  16,  8  ou  4  pieds).  Employer  les  jeux  sous  3,5  et  7  du 
32  pieds  de  l'ex.  231,  exclusivement  avec  des  jeux  de  fond  de 
16  ou  de  8  pieds,  serait  anormal. 

629.  —  On  se  demande  comment  des  organiers  ont  pu 
construire  une  quinte  de  21  1/3  pieds  (au  Dôme  à  Brème),  et 
commettre  une  aberration  analogue  au  Dôme  de  Schwerin  en 
construisant  une  tierce  de  12  4/5  pieds.  Il  est  clair  à  présent, 
que  ces  dimensions  ne  s'accordent  qu'avec  des  jeux  de  fond 
de  64  pieds,  qu'on  ne  construit  pas  et  qui  seraient,  je  crois, 
impraticables  (  l  )  : 

64  :  3  =  la  quinte  de  21  1/3  pieds. 
64  :  5  =  la  tierce     »   12  4/5      » 


(*#)  Non  seulement  sur  les  anciennes  orgues  mais  parfois  aussi  sur  les 
constructions  nouvelles  (ou  restaurations)  on  indique  erronément  les  pieds 
de  la  quinte  comme  ayant  12,  6,  3.  3  1/4,  2  3/4  pieds. 

On  se  demande  où  est  ici  le  rapport  entre  le  son  3  et  1.  Ce  rapport  ressort 
avec  évidence  des  colonnes  3  et  6  des  exemples  231  et  232. 

(1)  Cependant,  lors  d'une  visite  (avril  1908)  à  l'atelier  de  M.  Ch.  Mutin 
(ancienne  Maison  Cavaillé-Coll),  son  associé,  M.  Veerkamp,  m'a  assuré  qu'à 
Sydney  il  y  a  un  64  pieds,  dont  cependant  l'utilité  lui  semble  problématique. 


DANS    LES    PROPYLEES    DE    L  INSTRUMENTATION 


199 


232 


a.  5 


D 


B  I 


•s  3- 


Qb' 


•X3 


*v 

«* 

nP 

"  l 

#• 

JT 

»^k 

y 

<> 

(m 

\s> 

^ 

3 

«-€► 

5 

7 

32 

pieds 

104 

pieds 
grande 
Quinte 

61 

pieds 
grande 
Tierce 

4f 

pieds 

grande 

Septième 

32 
1 

32 
3 

32 
5 

32 

7 

1  (=2) 

3  (=6) 

5  (=  10) 

7  (.14) 

16 
pieds 

pieds 

grosse 

Quinte 

H 

pieds 
grosse 
Tierce 

*  7 
pieds 

Septième 

16 

1 

16 
3 

16 
5 

16 
7 

K=4) 

• 

3  (=  12) 

5  (-20) 

7  (=28) 

8 
pieds 

H 

pieds 
Quinte 

pieds 

Tierce 

pieds 

petite 

Septième 

_8 

8 

3 

8 
5 

8 

7 

K=8) 

3  (=24) 

5  (=40) 

7(=56) 

4 

pieds 

pieds 
Larigot 

# 

4 

1 

4 
3 

4 

5 

4 

7 

(*)  Dans  les  orgues  italiennes,  on  trouve  des  jeux  de  mutation  d'une  plus 
petite  dimension  encore.  Par  exemple,  à  Milan,  l'orgue  du  Dôme  possède 
des  quintes  de  1/3  pied  et  de  1/6  pied;  aussi  des  tierces  de  2/5  pied. 

On  pourra  facilement  se  rendre  compte  du  jeu  de  fond,  sur  lequel  ces 
petits  jeux  de  mutation  se  greffent   On  n'a  qu'à  faire  l'opération  suivante  : 


Quintes 

(sons  3) 


-X3  = 

3 

Tierce 

(son  5) 


octave  de  1  pied. 


X  5 


X3 


—  =  octave  de  6 
6  pouces. 


octave  de  2  pieds. 
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Qu'on  ne  le  perde  pas  de  vue  :  «  Le  rapport  des  quantités 
est  le  principe  de  toute  chose  ».  Ces  jeux  de  mutation 
anormaux  de  21  1/3  et  de  12  4/5  pieds  le  démontrent  à  nouveau. 

630.  —  Après  le  tableau  de  l'ex.  231,  celui  de  232  qui 
paraît  plus  condensé,  sera  d'une  grande  utilité.  L'analyse 
qu'on  en  fera  jettera  plus  de  lumière  encore  sur  cette 
question  des  jeux  de  mutation  simples  ainsi  que  sur  leur 
rapport  avec  leur  véritable  base. 

631.  —  Jeux  de  mutation  composés.  —  Ces  jeux,  dits 
«  composés  »,  ont  pour  chacune  des  touches  du  clavier  plusieurs 
tuyaux  accordés  de  façon  à  faire  entendre,  outre  la  note  du 
jeu  de  fond,  toute  une  partie  de  la  série  des  harmoniques  (ex.  1) 
et  dont  l'un  d'entre  ces  jeux  (ex.  236e)  s'élève  même  jusqu'à  la 
32e  harmonique.  La  composition  de  ces  jeux  varie  de  3  à  12 
sons  (voir  ex.  234 ac)  pour  une  seule  touche  (*). 

632.  —  Observons  que  la  plupart  de  ces  harmoniques 
artificiellement  renforcées  ne  sont  que  la  répétition  des  sons 
primaires  1,  3,  5  et  7,  et  qui  (dans  l'ordre  suivant  :  3,  4,  5 
et  7  (**)  répétés  une  ou  deux  octaves  plus  haut,  donnent  dans  la 
série  fondamentale  les  chiffres  suivants  : 

6,  8,   10,  14  12,  16,  20,  28 

(•=  3>  4>  5,  7  unc  (=3>  4>  5>  7  deux 

octave  plus  haut)  octaves  plus  haut) 

633.  —  Mais  ce  n'est  pas  toujours  cet  ordre  là  qui  est 
suivi  ;  il  y  a  de  la  variété.  Chacun  de  ces  jeux  fait  une  coupe 
différente  dans  la  série  fondamentale;  mais  les  éléments  de 
chaque  coupe  ne  constituent  que  l'une  on  l'autre  octave  de  la 
fondamentale  (soni),  de  la  quinte  (son3)  et  de  la  tierce  (son5)  : 

son  1  (la  fondamentale) 
son  3  (la  quinte) 
son  5  (la  tierce) 

ce  dont  il  est  facile  de  se  convaincre  grâce  à  la  loi  d'octave  (§  9). 


(:;c)  Au  monastère  de  Weingarten  il  y  a  un  cornet  de  12  rangs. 

(**)  Les  harmoniques  9,  11,  etc.  ne  sont  jamais  utilisées;  on  s'arrête  au 
dernier  des  sons  primaires  :  c'est-à-dire  au  son  7.  (Voira  ce  sujet  les  rap- 
ports du  32  et  du  16  pieds  à  l'ex.  231). 
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5^,  —  Ces  jeux  de  mutation  composés  se  nomment  : 
carillon,  cornet,  fourniture  et  cymbale.  L'exposé  suivant 
(une  sorte  de  synthèse  des  jeux  susdits)  donne  une  idée  très 
claire  de  leur  coupe  dans  la  série  harmonique. 


233 


a) 


Carillon 

A 


b) 


Y 

Cornet 


.A 


12        16        24       32 
I  I  I  I 


(Fourniture  et  Cymbales) 


Voilà  ce  qui  constitue  l'essentiel  de  leur  composition,  où 
l'on  rencontre  parfois  une  variabilité  assez  grande  (  l  ). 

635.  —  Le  cornet  se  construit  ordinairement  avec  une 
variété  de  3  à  5  rangs.  Sa  composition  respective  est  comme 
l'ex.  234  (sous  a,  b  et  c)  l'expose  : 

234 


a) 


b) 


r) 


sol 

ut 

mi 

3 

• 

4 

: 

5 

ut 

sol 

ut 

mi 

2   : 

0 
0 

: 

4 

• 

5 

ut 

ut 

sol 

ut 

mi 

1   : 

2 

:   3 

* 

4 

1 

5 

^  à   3  ra 
S  3  chb'r 


rangs 


à  4  rangs. 
4-chb'rig- 


j  à  5  rai 
/  5-  chor 


ig 


Le  grand  avantage  du  cornet  sur  d'autres  jeux  de  mutation 
composés,  est  celui  qu'il  n'y  a  pas  de  lacune  dans  la  composition 
de  sa  coupe  de  la  série  fondamentale.  Ce  jeu,  qui  est  un  registre 
brillant,  ne  parle  pas  dans  le  grave,  mais  seulement  à  partir  de 
l'ut-j  (voir  ex.  236b). 

636.  —  Le  carillon  est  un  jeu  analogue  au  précédent  et  se 
compose  de  trois  tuyaux  (voir  233a).Il  ne  parle  qu'à  partir  du  sol 
de  l'ex.  236'1. 


(1)  On  distingue  encore  ceux  qui  ne  se  composent  que  de  deux  sons  (les 

zweistimmigen  de  la  facture  allemande)  tels  : 

Sesquialter      formé  des  sons  3  et  5  =  sixte  majeure 
Tertian  »         »       »     5  et  6  =  tierce  mineure 

Rauschquinte       »         »       »    3  et  4  =  quarte  juste 

de  ceux  à  plusieurs  voix  (mehrstimmigen,  3-,    4-,  5-,   6-chôrig,   etc.), 

comme  le  prouve  l'ex.  233. 
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637.  —  La  fourniture  et  la  cymbale  (*  )  sont  les  plus 
bizarres  des  jeux  de  mutation;  ils  font  entendre  dans  des  régions 
suraiguës  de  3  jusqu'à  parfois  7  sons  échelonnés  en  quintes  et 
quartes  (2).  Avec  les  deux  sons  dont  ils  sont  spécialement 
composés,  on  construit  les  divers  rangs  comme  on  appelle  cela 
en  facture  d'orgue  ;  par  exemple  (235)  à  5  rangs  : 


235 


(octave) 


r  1 

ut      (quinte)     sol     (quarte)     ut      (quinte)     sol     (quarte)     vt 

8  12  16 


U 


(octave) 


(octave) 


32 


638.  —  Afin  de  pouvoir  se  former  une  idée  plus  complète 
du  fonctionnement  de  ces  jeux,  l'ex.  236  nous  montrera  le 
rapport  de  l'ensemble  des  sons  qu'on  entend  sur  chaque  touche, 
lorsqu'on  emploie,  avec  des  jeux  de  fond,  l'un  ou  l'autre  de  ces 
trois  (236 ac)  jeux  de  mutation  composés.  La  note  ronde  sous 
a)  b)  et  c)  de  rex.  236  représente  le  son  d'un/*//  de  fond. 


236 


Carillon 
a) 


♦         8 
«         5 


Cornet 

à) 


Fourniture  et  Cymbales 
c) 


Mais  il  n'est  pas  possible  que  la  fourniture  fournisse  une 
progression  continue,  puisque  sur  la  touche  la  plus  basse  de 
l'orgue  sa  coupe  entière  se  ramifie  déjà  jusque  dans  la  région 
suraiguë,  (voir  ex.  237a).  Ce  jeu  pratique  alors  ce  qu'on  appelle 
en  facture  d'orgue  les  reprises. 


(1)  Uniquement  destinés  à  se  mêler  au  tutti  général.  De  là  vient  leur 
surnom  de  mixtures  ou  plein-jeu.  Leur  composition  sur  les  grandes 
orgues  modernes  est  habituellement  celle  exposée  sous  l'exemple  236c. 

(2)  Au  dôme  de  Fulda,  il  y  a  une  cymbale  composée  des  sons  5,  6  et  7. 
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63g.  _  Les  "  reprises  "  dans  la  facture  d'orgue.  —  On 
appelle  reprise  la  série  b  sous  A  de  l'ex.  237  qui  fonctionne  sur 
les  octaves  suivantes  qu'on  voit  sous  c,  d,  e  de  237B. 

Il  est  clair  qu'à  chaque  rapprochement  d'octave,  ces  séries 
sont  dans  un  autre  rapport  vis-à-vis  les  sons  des  registres  de 
fond  (B)  Les  chiffres  ajoutés  expriment  ce  rapport  très  claire- 
ment et  dispensent  conséquemment  de  toute  explication  supplé- 
mentaire. 


237 


b) 


c) 


-A. 


e) 


32^  |6  +  8^ 


4  + 
3*; 

2 


B    55== 


640.  —  Mais  il  faut  se  limiter.  Ce  sujet,  est  à  lui  seul,  trop 
vaste  pour  entrer3  dans  un  ouvrage  du  genre  de  celui-ci,  en 
plus  de  détails  (L)  sur  les  registres  multiples  de  l'orgue.  Il  faut 
donc  se  borner  ici  et,  pour  de  plus  minutieux  renseignements, 
renvoyer  aux  ouvrages  traitant  spécialement  de  l'orgue  (  2). 


(1)  Cependant  il  importe  d'ajouter  ici  à  propos  des  jeux  de  mutation,  une 
observation  du  maître  Gevaert  qu'il  serait  intéressant  de  voir  approu- 
ver ou  contester  par  des  personnes  autorisés  de  par  leurs  expérience.  — 
«  Lorsque  les  jeux  de  mutation  sont  associés  aux  sonorités  de  l'orchestre, 
ils  ne  me  produisent  pas  un  bon  efiet.  J'ignore  si  d'autres  épreuvent  la  même 
impression;  je  l'attribue  à  un  conflit  entre  ces  harmoniques  artificiels  et  les 
nombreux  harmoniques  naturels  des  violons  et  des  hautbois.  Aussi  ai-je  fini 
par  supprimer  tous  les  jeux  de  cette  sorte  dans  l'accompagnement  des 
oratorios  et  cantates  de  J.  S.  Bach  et  de  de  Hàndel  ».  (Gevaert). 

(2)  Tels  que  celui  du  Bénédictin  Dom  Bedos  (de  Celles)  :  L'art  du  fac- 
teur d'orgue  (3  vol.,  1766-78).  Tous  ceux  qui  ont  écrit  sur  l'orgue  y  ont 
puisé  à  pleines  mains.  On  copie  toujours  ses  dessins  superbes. 

Les  ouvrages  de  jf.-G.  TOpfer  :   Die   Orgelbaukunst  (1833)  et   Die 
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641.  —  Disons  un  mot  sur  la  boîte  d'expression.  Ceci 
constitue  un  mécanisme  que  les  facteurs  modernes  ont  mis  en 
pratique  et  au  moyen  duquel  on  peut  graduer  la  sonorité  d'une 
partie  des  jeux  de  l'orgue,  et  procurer  à  l'auditeur  l'impression 
des  sons  «  enflés  »  (  — ==:  )  et  «  diminués  »  (  ^=»-  )  sans  avoir 
besoin  de  modifier  en  rien  la  quantité  des  registres  mis  en 
œuvre  préalablement.  En  général,  ce  mécanisme  ne  s'applique 
qu'au  clavier  de  récit;  cependant,  M.  Cavaillé-Coll  l'a  adapté 
plus  tard  aussi  au  positif. 

642.  —  Le  mécanisme  de  la  boîte  d'expression  consiste 
à  placer  tous  les  jeux  du  clavier  dans  un  compartiment  (appelé 
boîte  d'expression)  muni  de  parois  mobiles  en  forme  de  jalou- 
sies. Celles-ci  s'ouvrent  et  se  ferment  par  degrés  au  moyen  d'une 
pédale,  livrant  ainsi  aux  sons  des  issues  plus  ou  moins  larges. 


Valeur  "  artistique  "  et  "  importance  "  d'un  orgue 

643.  —  On  aurait  tort,  et  Ton  s'exposerait  à  une  bien  grave 
erreur,  si  l'on  se  bornait  à  estimer  la  valeur  artistique  ou 
l'importance  d'un  orgue  par  le  nombre  des  tuyaux  ou  par  la 
dimension  des  jeux. 

La  supériorité  d'un  orgue  dépend  surtout  de  l'excellence 
des  éléments  multiples  qui  le  composent,  de  la  perfection  du 
mécanisme  et  de  la  soufflerie,  de  la  proportion  des  jeux  et 
des  claviers,  de  la  variété  et  de  l'égalité  des  timbres,  du  talent 
de  conception  et  d'exécution  qui  a  présidé  à  une  heureuse 
harmonie  de  l'ensemble  et  des  détails. 


Orgel;  Zweck  und  Beschaffenheit  ihrer  Theile  (1843)  sont  spécialement 
inspirés  de  celui  de  Dom  Bedos. 

Voir  aussi  le  Katechismus  der  Orgel  de  Hugo  Riemann  (2e  édition, 
igoi,  Max  Hesse,  Leipzig),  ainsi  que  celui  de  E.  F.  Richter  (4e  édition,  1896, 
J.-J.  Weber.  Leipzig). 

11  faut  citer  également  le  très  recommandable  écrit  de  Karl  Locher  : 
Erklârung  der  Orgelregister  und  Ihrer  Klangfarben  (3e  édition,  1904, 
Berne,  Nydegger  et  Baumgart),  ainsi  que  :  Ueber  Wichtigkeit  und 
Unentbehrlichkeit  der  Orgelmixturen  (1839)  du  profond  connaisseur 
de  la  construction  de  l'orgue  Christian  Fr.  Gottlieb  Wiike. 
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644..  —  Dans  les  plus  grandes  orgues  on  trouve  des  jeux  de 
32,  de  16,  de  8,  de  4,  de  2  et  de  1  pieds.  Tous  ces  jeux  sont  à 
l'octave  les  uns  des  autres  (ex.  222,  224,  225).  Mais  indépendam- 
ment de  ces  jeux  à  l'octave,  on  a  introduit  de  tout  temps  dans 
la  construction  des  orgues  des  jeux  intermédiaires  donnant  la 
quinte,  la  tierce  ainsi  que  leurs  octaves  (ex.  231  et  232). 

M.  Cavaillé-Coll,  dans  la  reconstruction  de  l'orgue  de 
l'église  métropolitaine  de  Notre=Dame  de  Paris  (  1),  a  ajouté  un 
autre  jeu  intermédiaire,  notamment  la  septième  (le  son  7)  et 
ses  différentes  octaves  (§  627e  et  la  note(2)  de  la  page  196), 
c'est-à-dire  qu'il  a  complété  la  série  harmonique  de  cinq  à 
six   degrés   de  plus   qu'on   ne  l'avait  fait  jusque  là. 

645.  —  Il  en  résulte  que  la  base  des  divers  jeux  de  l'orgue 
qui  ne  s'étendait  jusqu'alors  que  de  9  à  11  degrés  différents, 
s'est  accrue,  par  le  fait  de  l'addition  de  la  septième,  jusqu'à 
seize  degrés  de  la  série  harmonique. 

646.  —  A  ce  point  de  vue  les  dispositions  des  orgues  de 
Notre=Dame  de  Paris  (ex.  238  page  206),  de  Saint=SuIpice 
également  à  Paris  (ex.  240  page  209)  et  le  grand  orgue  du 
Munster  dôme  à  Ulm  (ex.  241  page  211)  vont  permettre  de 
faire  une  comparaison  au  sujet  de  la  base  harmonique  de  quelques 
grandes  orgues  (ex.  244  aux  pages  216-17),  spécialement  des 

trois  mentionnées  ci-dessus. 


La  base  harmonique  d'un  orgue 


647.  —  La  base  harmonique  (plus  ou  moins  complète)  est 
la  façon  dont  les  organiers  modernes  ont  fait  valoir  —  pour  le 
perfectionnement  de  la  facture  d'orgue  —  le  phénomène  des 
sons  harmoniques  (Naturtône). 

Ce  qui  a  été  dit  à  ce  sujet  aux  §  644-5  va  être  complété  par 
le  tableau  de  l'exemple  244.  Mais  il  nous  faut  d'abord  voir  la 
disposition  des  trois  orgues  dont  a  fait  mention  le  paragraphe 
précédent. 

648.  —  Voici  celle  de  Notre=Dame  de  Paris  (page  206). 


(1)  Inauguré  le  6  mars  1868. 
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CINQUIÈME  CLAVIER 
Récit  expressif 

D'UT  à  SOL,  56  notes 

OO 

i-J_ 

X 
Q3 

1.  Voix  humaine   .     8 

2.  Clarinette   ...     8 

3.  Basson-Hautbois  8 

4.  Dulciana  ....     4 

5.  Voix  céleste.  .   .     8 

6.  Quintaton    ...     8 

7.  Viole  de  Gambe.    8 

8.  Quintaton  ...    16 

Jeux  de  Combinaison 

9.  Flûte  harmonique  8 

10.  Flûte  octaviante    4 

11.  Quinte 2  2  3 

12.  Octavin    ....     2 

13.  Cornet  ....     3à5r. 
14   Bombarde    ...    16 

15.  Trompette  ...     8 

16.  Clairon    ....     4 

REGISTRES 

de 
COMBINAISON 

1.  Grand  Chœur. 

2.  Grand  Orgue. 

3.  Bombardes. 

4.  Positif. 

5.  Récit  expressif. 

6.  Pédales. 

7.  Sonnette. 

QUATRIÈME  CLAVIER 
Positif 

D'UT  à  SOL,  56  notes 

CO 

C= 
C3 
l-l— 

as 

eu 

-3 

1.  Montre 16 

2.  Flûte  harmonique  8 

3.  Bourdon  ....    16 
4   Salicional    ...     8 

5.  Prestant    ....     4 

6.  Unda  maris.  .   .     8 

7.  Bourdon 8 

Jeux  de  Combinaison 

8.  Flûte  douce.  .   .     4 

9.  Doublette.  ...     2 

10.  Piccolo 1 

11.  Plein  jeu  .  .  .   .  3  à  6r. 

12.  Clarinette-Basse  16 

13.  Cromorne    ...     8 

14.  Clarinette  aiguë.    4 
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CD 
CD 
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CD 

00 

LU 
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CD 
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'   C/3   t> 
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as 

1   CL     > 

O    o 

-J    •* 

<->  a. 

1.  Expression. 

2.  Trémolo. 

3.  Récit  expressif. 

4.  Positif. 

r>.  Bombardes. 

6.  Grand  Orgue. 

7.  Grand  Chœur. 

TROISIÈME    CLAVILR 
Bombardes 

D'UT  à  SOL,  56  notes 

CO 

= 
-es 

X 
=3 

OS 

1.  Principal-Basse.  16 

2.  Principal     ...     8 

3.  Sous-Basse     .   .    16 

4.  Flûte  harmonique  8 

5.  Grosse  Quinte  .     5  13 

6.  Octave 4 

Jeux  de  Combinaison 

7.  Grosse  Tierce  .  .     3  15 

8.  Quinte 2  2]3 

9.  Septième  ....     2  2(7 

10.  Doublette.  ...     2 

11.  Cornet 2à5r. 

12  Bombarde  ...     16 

13  Trompette  ...     8 
14.  Clairon    ....     4 

<£  g 
s)  s 

9.  Tutti  collectif. 
9.  Récit  expressif. 

10.  Positif. 

11.  Bombardes. 

12.  Grand  Orgue. 

13.  Grand  Chœur. 

DEUXIÈME    CLAVIER 
Grand  orgue 

D'UT  à  SOL,  55  notes 

CO 

er 

X 
o-i 

1.  Violon-Basse  .  .     16 

2.  Montre 8 

3.  Bourdon  ....     16 

4.  Flûte  harmonique     8 

5.  Viole  de  Gambe     8 

6.  Prestant 4 

7.  Bourdon 8 

Jsux  de  Combinaison 

8.  Octave 4 

9.  Doublette    ...       2 

10.  Fourniture  .  .  .  2  à  5  r. 

11.  Cymbale  .  .  .   .  2  à  5  r. 

12.  Basson 16 

13.  Basson-Hautbois     8 

14.  Clairon 4 

z  u 

UJ    as 
UJ    & 

-J      C/3 

Cl    a> 

§1 
U    o 

o  o 
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14   Récit  expressif, 

15.  Positif. 

16.  Bombardes- 

17.  Grand  Orgue, 

18.  Grand  Chœur, 

PREMIER  CLWIER 

Grand  chœur 

D'UT  à  SOL,  56  notes 

CO 

(33 

-es 

X 

1.  Principal     ...       8 

2.  Prestant ....       4 

3.  Bourdon  ....       8 

4.  Quinte 2  2  3 

5.  Doublette    ...       2 

6.  Tierce 1  3/5 

7.  Larigot    ....       11/3 

8.  Petite  Septième.       1  1/7 

9.  Piccolo    ....       1 

Jeux  de  Combinaison 

10.  Tuba  magna  .   .     16 

11.  Trompette  ...       8 

12.  Clairon    ....       4 

C/5 
UJ 
C/3 
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19.  Anches  Pédales. 

20   Tirasse  Grand  Orgue. 

21.  Tirasse  Grand  Chœur. 

22.  Effets  d'orage. 

CLAVIER  DE  PÉDALES 

ou  pédalier 
D'UT  à  FA.  30  notes 
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1.  Principal  Basse.    32 

2.  Contre-Basse.    .    16 

3.  Grande  Quinte  .    10  2/3 

4.  Sous-basse.    .    .    16 

5.  Flûte 8 

6.  Grande  Tierce  .      6  2/5 

7.  Violoncelle  ...      8 

8.  Octave 4 

Jeux  ds  combinaison 

9.  Grosse  Quinte  .       5  13 

10.  Grande  Septième    4  4  7 

11.  Contre-Bombarde  32 

12.  Bombarde   ...     16 

13.  Trompette  ...       8 

14.  Basson     ....     16 

15.  Basson    ....       8 

16.  Clairon    ....      4 
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1  Grand  Chœur. 

2.  Grand  Orgue. 

3.  Bombardes. 

4.  Positif. 

5.  Récit  expressif. 

6.  Pédales. 

7.  Sonnette. 
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La   figure    suivante   (ex.   239)   représente   une    façade    de 
grand  orgue  de  la  maison  Cavaîllé=Coll  (  l)  à  Paris. 


(1)  Le  génial  organier  Aristide    Cavaillé-Coll   étant   mort   en    1899 
(12  octobre)  son  collaborateur  Charles  Mutin  lui  a  succédé. 
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649.  —  La  restauration  de  l'orgue  de  Saint=Sulpice  par  la 
maison  Cavaillé-Coll,  donne  lieu  à  fournir  quelques  renseigne- 
ments que  j'emprunte  au  livre  de  l'abbé  Lamazou  (  *  ).  Quelques- 
uns  de  ces  renseignements  sont  particulièrement  intéressants 
par  rapport  aux  instruments  mis  en  œuvre  par  le  souffle 
humain. 

650.  —  «  De  l'ancien  orgue  de  Saint=Sulpice,  construit  par 
Cliquet  et  inauguré  le  16  mai  1781,  il  ne  reste  que  quelques 
matériaux  habilement  mis  en  œuvre  et  le  souvenir  du  succès 
mérité  que  cet  orgue  obtint  lors  de  sa  première  inauguration  (2). 
—  Toutes  les  parties  du 

Nouvel  Orgue  de  Saint=Sulpice 

reconstruit  par  Aristide  Cavaillc-Coll  et  Cie 
et  inauguré  le  22  avril  1862 

«t  dont  on  voit  la  disposition  à  la  page  ci-contre  (209)  se  trou- 
vent réparties  en  sept  étages  depuis  le  sol  de  la  tribune 
jusqu'à  la  voûte  de  l'église;  le  3e,  le  5e  et  le  7e  contiennent  les 
sommiers  qui  portent  les  tuyaux;  les  étages  intermédiaires  et 
les  deux  étages  inférieurs  renferment  les  mécanismes  moteurs 
et  les  diverses  parties  de  la  soufflerie.  » 

651.  —  «  La  soufflerie  se  compose  de  6  grands  réservoirs 
alimentaires  et.de  13  réservoirs  régulateurs  d'une  contenance 
totale  de  30,000  litres  d'air  comprimé.  Elle  est  alimentée  par 
5  machines  soufflantes,  mues  au  moyen  d'un  nouveau  système 
de  pédale  par  5  souffleurs.  Ces  5  couples  de  pompes  peuvent 
fournir  par  seconde  aux  divers  réservoirs  environ  500  litres 
d'air  comprimé.  » 

652.  —  «  On  comprendra  tout  de  suite  la  nécessité  d'une 
soufflerie  de  cette  importance  quand  on  saura  qu'un  tuyau 
de  32  pieds  peut  absorber  par  seconde  à  lui  seul  70  litres  d'air 
comprimé,  et  que,  par  suite  des  ressources  mécaniques  de  cet 
instrument,  un  seul  accord  peut  dépenser  dans  le  même  temps 
1,000  litres  de  cet  air  comprimé.  » 


(1)  Etude    sur    l'orgue    monumental    de    Saint- Sulpice,    par 

M.  l'abbé   Lamazou,   vicaire   de  la   Madeleine,   à  Paris.    Libraire-éditeur, 
E.  Peppos,  70,  rue  Bonaparte. 

(2)  Rapport  de  M.  Lissajous,  au  nom  de  la  commission  des  beaux- 
arts. 
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653.  —  «  M.  Cavaillé  a  appliqué  à  l'orgue  de  Saint-Sulpice 
»  les  nouvelles  souffleries  à  diverses  pressions,  dont  il  est 
»  l'inventeur.  Ce  nouveau  système  consiste  à  alimenter  chaque 
»  jeu  et  ses  octaves  avec  un  vent  d'une  intensité  en  rapport 
»  avec  le  degré  de  puissance  à  obtenir.  C'est  au  moyen  des 
»  réservoirs  régulateurs  que  ce  résultat  a  été  obtenu.  » 

654.  —  Importance  des  souffleries  de  diverses  pressions. 
—  «  Mais  pour  donner  une  idée  de  la  nécessité  de  ces  diverses 
»  pressions,  nous  demanderons  aux  musiciens  qui  jouent  d'un 
>  instrument  à  vent  quelconque,  s'ils  n'ont  pas  remarqué  que 
»  pour  obtenir  les  notes  graves  il  fallait  souffler  faiblement,  et 
»  que  pour  les  notes  aiguës  (  l)  il  fallait  moins  de  vent,  mais  le 
»  comprimer  bien  davantage.  » 

655.  —  «  On  conçoit  vite  maintenant  qu'un  sommier  unique 
»  sur  lequel  s'embouchent  des  tuyaux  de  dimensions  les  plus 
»  opposées  ne  puisse  satisfaire  à  ces  conditions  :  de  là  des 
»  altérations  dans  l'accord.  Mais,  grâce  aux  souffleries  à 
»  diverses  pressions  tous  les  jeux  ont  obtenu  une  homogénéité 
»  de  timbre  inconnue  jusqu'alors. 

»  Aucun  instrument  semblable  n'a  été  construit  en  France 
»  ni  à  l'étranger  sur  d'aussi  larges  bases.  L'orgue  de  Saint- 
»  Sulpice  renferme  118  registres  (100  jeux),  5  claviers  com= 
»  plets,  1  pédalier,  21  pédales  de  combinaison  (bascules)  et 
»  près  de  7,000  tuyaux.  » 

656.  —  Qui  n'entend  qu'une  cloche,  n'entend  qu'un  son, 
dit  le  proverbe.  Voyons  donc  encore  la  disposition  des  jeux 
d'un  orgue  monumental  de  facture  allemande,  notamment  celui 
de  la  Mûnsterkirche  à  Ulm  (voir  à  la  page  211),  construit  en 
1856  et  restauré  en  1886-9  par  E.  Fr.  Walcker  et  C°  à  Ludwigs- 
burg  (dans  le  Wùrttemburg) 

657. —  La  page  212  représente  le  buffet  (Spieltisch,  ex.  24ibis) 
du  grand  Mùnsterorgel,  avec  le  numérotage  de  ses  registres. 
Lorsqu'on  compare  le  groupement  des  registres  des  ex.  241 
(page  211),  240  (page  209)  et  238  (page  206),  on  voit  bien  où 
l'esprit  d'ordre  (  2)  se  manifeste  d'une  façon  supérieure. 

658.  —  La  figure  (ex.  242)  qu'on  voit  en  regard  de  la 
page  212  représente  l'intérieur  du  Dôme  à  Ulm  avec  la  façade 
de  l'orgue,  tel  qu'il  devint  après  sa  reconstruction  de  1886-9. 


(1)  Voir  ici  les  §  3  et  361. 

(2)  Nous  rencontrerons  encore  u  1  meilleur  exemple  de  cet  esprit  d'ordre 
à  l'ex.  243,  page  214  (§  659^). 
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Ansicht  der  grossen  Orgel  im  Munster  zu  Ulm. 
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659.  —  Voici  maintenant  la  disposition  des  jeux  (registres) 
d'un  orgue  moins  colossal  que  les  deux  précédents,  notamment 
celui  du  conservatoire  de  Bruxelles  (ex.  243,  voir  page  214). 
Elle  donne  lieu  à  quelques  considérations  au  sujet  du  groupe- 
ment dans  la  nomenclature  des  registres. 

65gWs.  —  Considérations  sur  la  division  des  jeux 
par  famille.  —  Lorsqu'on  compare  attentivement  la  nomen- 
clature des  registres  des  orgues  aux  ex.  238  (page  206),  240 
(page  209,  St-Sulpice),  241  (page  211,  Mùnster-orgel  à  Ulm)  et 
243  (page  214,  Conservatoire  de  Bruxelles),  on  n'hésitera  pas 
longtemps  à  décerner  le  plus  grand  ordre  à  la  nomenclature  de 
l'ex.  243  à  la  page  214.  Communiquant  un  jour  ma  perplexité 
à  ce  sujet  à  M.  Mutin,  il  eut  l'amabilité  (lettre  du  21  décem- 
bre 1907)  de  me  renseigner  de  suite.  Voici  ce  qu'il  m'écrivit  : 
«  Au  sujet  de  la  division  par  famille,  Gevaert  à  raison  lorsqu'il 
»   indique  trois  divisions  : 

A  les  jeux  de  fond  ; 
B  les  jeux  d'anche  ; 
C     les  jeux  de  mutation. 

»  Cette  indication  est  très  bonne  pour  tout  ce  qui  a  trait  à  la 
»   musique  d'orgue. 

»  Dans  la  pratique  {construction  des  instruments),  nous 
»  sommes  obligés,  sur  les  sommiers,  de  diviser  les  jeux  simple- 
»  ment  en  deux  familles  : 

A     jeux  de  fond  ; 

B     jeux  d'anche  et  de  mutation 

»  de  manière  à  ce  qu'avec  une  seule  pédale  par  clavier,  nous 
>  puissions  introduire  les  jeux  de  mutation,  les  jeux  d'un 
»  registre  plus  élevé  que  le  prestant  (telles  la  quinte,  la  tierce, 
»  la  doublette)  et  enfin  les  jeux  d'anche.  »  — 

660.  —  L'organiste  qui  désire  étudier  conscientieusement 
son  instrument,  pourra  certes  tirer  des  enseignements  précieux 
de  la  comparaison  des  ex.  238  (page  206)  et  240  (page  209),  qui 
représentent  deux  des  plus  grandes  orgues.  Il  ne  tardera  pas 
à  s'apercevoir  de  certains  écarts  dans  la  conception  du  plan 
d'ensemble  d'un  orgue. 

C'est  bien  ici  qu'il  importe  surtout  de  fixer  l'attention  des 
organistes  —  ainsi   que  de  tous  ceux  qui  s'intéressent  pour  une 


2I4 


DANS    LES    PROPYÉES    DE   L'INSTRUMENTATION 


00 
00 


o 

I 


<o 


<fi 


00 

eu 


O 

o 


fa  — 

t— 1  eu 

^fa  o 

*•  o 

Q  - 

a:  «2 

U 


fa 

W  fa 


S  fa 


fa  fa 


*-  fa 

©  fa  Cl) 

O? 

.=  *  Q 

•  -  fa  ^ 

co  i  a  < 

2  s  fa 

g  fa  o 

■-  fa 
o 


vo  OO  00 


43  o 
eu  3 
h  o  <u 

U>Cn 


oj    Q-  £ 

I  2  « 

CQHO 


VC  00  00  00  00  00    N 


3    • 
cr  <u 

c-2 

o  c 

ËCJ 

c  £  <u  ov,  y  - 

§.««    cLk£    rt 

o2.2-2'52o 
PQCi<>Q>faO 


\0  oo  00  oo    ^J- 


«  .  2 
.S  •  E 
g  «  3 

<U    3  "dj    — 

c  £_c  ex  g 

S«n|| 

a   o   r^  rt 


OÙ 


VO  00  00  00  00 


O^  fc  C/3  D  fa  fa  Q 


c 

', — = 

o 

M 

c/3 
ri 

^       • 

■V   «- 

ai     -S      ' 

S  0.0 

£  2  2 


U  a. 


VOO0Q000000    Tt-  <N 


O    C    <u 


o 

u  -n   t_    .  . 

O  o  O  .2  <3  g  a;  § 
^CQ^>fafaOHQ 
h  n  tô4  iôvû  iAoo 


ffiHO 


N   s-    u 
ç<  mm 


rt     •   3 
ai       rO 

o  -S 

c  c.£ 
OOfa 

N   ro4 


z 

o 

< 
z 

E 

o 
o 

û 

Z 

m 

tu 

j 
a. 

o 

< 

û 

*i 
m 

j 
< 
û 

Ou 


§>     a 

O  3 

G  ~  *î  *i 
2  S  °  u 

bjo  &,  u  u 

2     S       R     R 


3 

ex 
o 
u 


3 


2     R 

O 


0  2 v<u 


3 

OjO 

O 

7      •  <" 

"2  2   •* 

<~    Ov(U    Ph 
^  W 

^    R    R"d 
<u 

"O     «      R     R 

C 
< 


DANS    LES   PROPYLÉES   DE    L'INSTRUMENTATION  215 

connaissance  parfaite  de  ce  merveilleux  instrument  continuel- 
lement perfectionné  par  la  facture  moderne  —  de  fixer 
l'attention  dis-je,  sur  une  brochure  qui  mérite  la  plus  chaleu- 
reuse recommandation,  notamment  :  Deutsche  und  franzô- 
sische  Orgelbaukunst  und  Orgelkunst  (1906)  par  Albert 
Schweitzer  (1). 

661.  —  Cette  brochure  de  51  pages,  contient  des  renseigne- 
ments précieux  non  seulement  sur  la  conception  différente 
de  la  facture  d'orgue  dans  ces  deux  pays,  mais  aussi  sur 
l'art  d'y  jouer  de  l'orgue.  —  Cet  art  est  évidemment  en  partie 
tributaire  du  mécanisme  plus  ou  moins  perfectionné  que  l'orga- 
nier  met  entre  les  mains  de  l'organiste. 

662.  —  L'exemple  244  aux  pages  2 16-17,  nous  présente  un 
tableau  synoptique  et  comparatif  de  quelques  grandes  orgues. 
Il  permettra  de  se  rendre  un  compte  exact  de  leur  base 
harmonique. 

6631.  —  Comparant  les  colonnes  horizontales  d)e)f)g)h)  de 
l'exemple  244,  il  est  évident  que  l'orgue  de  Notre-Dame  de 
Paris  est  à  classer  en  toute  première  ligne.  Il  possède  une  base 
harmonique  de  16  degrés  pris  dans  la  série  fondamentale 
(voir  ex.  251)  des  harmoniques  1-32. 

L'orgue  de  St-Sulpice,  quoiqu'ayant  un  plus  grand 
nombre  de  jeux  ne  possède  que  12  degrés  (ex.  244e)  de  cette 
même  série. 

6632.  —  Pour  faciliter  la  lecture  de  ce  tableau  synoptique 
(244)  voici  quelques  indications  supplémentaires  : 

La  colonne   horizontale  sous  d)  nous  apprend  que   l'orgue 

de  Notre-Dame  de  Paris  possède  : 

2  registres  de  32     pieds 

16         »  »     16         » 

1         »  »    10  2/3   » 

28         »  »      8         » 

etc.  etc. 
Dès  lors  il  est  clair  que  la  lecture  des  colonne  e)0g)eth)  se 
fait  de  la  même  façon,  pour  les  orgues  mentionnés  là. 


(1)  Organist  der  Bach-auffïïhrungen  deschores  zu  St.  Wilhelm  in  Strass- 
burg  (publié  chez  Breitkopf  et  Hàrtel  à  Leipzig). 

Cet  auteur,  docteur  en  philosophie  et  maître  de  conférences  à  la  faculté 
de  théologie  est  en  même  temps  qu'un  exécutant  habile,  un  musicien  passion- 
né. Citons  encore  son  ouvrage  très  remarquable  qu'il  publia  il  y  a  trois  ans  : 
J.  S.  Bach  le  musicien-poète  (Leipzig,  Breitkopt  et  Hârtel  1905). 
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(**) 

b) 

Désignation  des 

jeux, par  la 

longueur  du 

premier  Tuyau 

Nombre  de     Jeux   de  : 

32 

pieds 

16 

pieds 

10% 

pieds 

8 

pieds 

6% 

pieds 

pieds 

pieds 

4 

pieds 

pieds 

pieds 

2% 

pieds 

2 

pieds 

pied 

4% 

pied 

1*7 

pied 

1 
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de 

O 

Dénomination 
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"principaux»  Jeux 

!§ 

a 
0 
O 

s*  75 

<5  o* 

a 

a 

0  H 

S  c* 

-S  _1 
^2 

O 

O  ? 

c 

e» 

J 
en 

0 

H 

£  S" 

03 

£ 

, 

sa 

s 

d) 

Notre-Dame 

de  Paris 

cinq  claviers  et 

un  pédalier 

2 

16 

1 

28 

1 

2 

1 

13 

1 

3 

1 

5 

1 

1 

1 

1 

86 

5246 

e) 

Saint-  Sulpice 

à  Paris 

cinq  claviers  et 

un  pédalier 

2 

19 

0 

38 

0 

2 

0 

17 

1 

3 

1 

6 

1 

1 

0 

1 

100 

6706 

f> 

Cathédrale  à  Ulm 
(Miinster-Orgel) 
trois  claviers  et 
un  pédalier(-fr) 

4 

17 

1 

40 

1 

3 

0 

20 

1 

2 

0 

9 

0 

0 

0 

1 

109 

6810 

9) 

La  Madeleine 

à  Paris 

quatre   claviers  et 

un  pédalier 

1 

7 

0 

25 

0 

0 

0 

9 

0 

1 

0 

3 

0 

0 

0 

0 

48 

2882 

h) 

Salle  de  Concert 

Albert-Hall 

à  Shcffield 

4  claviers  etl  pédalier 

2 

13 

1 

23 

0 

0 

0 

12 

0 

3 

0 

3 

1 

0 

0 

1 

74 

4052 

(*)     A'ant  sa  restauration  (achevé  1888)  cet  orgue  possédait  (1856-86)   qvatre    claviers  et  deux  pédaliers. 

ou     ut  3b    1    ,  etc.   -  on  consultera  les  colonnes  a)  et  b)  de  1 


(;;::)  Quant  aux  indications  dans  cette  colonne  de  la  division  a)  —  par  exemple  ut-  K 


'exemple  261. 


2l8  DANS   LES   PROPYLÉES   DE    L'INSTRUMENTATION 

6Ô33.  —  La  signification  des  chiffres  de  la  série  harmonique 
dans  la  colonne  (horizontale)  a),  ainsi  que  le  rapport  qui  existe 
entre  cette  série  et  celle  de  la  colonne  b)  —  qui  indique  la  lon- 
gueur du  tuyau  initial  de  chaque  catégorie  de  registres  —  sera 
claire  pour  tout  lecteur  qui  aura  suivi  avec  quelque  attention  la 
ramification  du  phénomène  des  harmoniques  sur  tous  les 
engins  sonores. 

Au  besoin  le  tableau  de  l'ex.  224  de  la  page  185  lui 
rappellera  suffisamment  ce  rapport. 

6634.  —  Quant  aux  registres  de  32  pieds,  on  verra  que 
l'orgue  de  Notre-Dame  de  Paris  possède  seul  au  clavier  des 
pédales  les  registres  (deux)  de  32  pieds,  tandis  que  l'orgue  du 
Dôme  à  Ulm  en  a  trois  aux  pédales  et  un  au  premier  clavier. 

6635.  —  Ce  sont  là  des  différences  de  conception  de  la  part 
des  organiers  ;  certes  il  ne  serait  pas  sans  quelque  intérêt 
d'apprendre,  comment  l'un  (Cavaillé-Coll)  a  été  amené,  à  placer 
seulement  au  clavier  des  pédales  les  registres  de  32  pieds,  tandis 
que  l'autre  (  Walcker)  semble  avoir  en  des  raisons  pour  placer 
un  32  pieds  au  ier  manuale. 

664.  —  L'orgue  monumental  de  la  cathédrale  d'Ulm  ne 
possède  que  onze  degrés  de  la  série  harmonique,  mais  avec  une 
variabilité  dans  la  distribution.  Et  le  magnifique  instrument 
de  la  salle  de  concert  (Albert-Hall)  à  Sheffield  en  Angleterre  — 
construit  en  1874  par  A.  Cavaillé-Coll  —  ne  possède  que  neuf 
degrés  de  la  série  harmonique. 

665.  —  Ce  complément  de  jeux,  a  ajouté  à  l'instrument 
liturgique  de  Notre-Dame  de  Paris  non  seulement  une  aug- 
mentation de  puissance  en  proportion  réelle  avec  le  nombre  des 
jeux,  mais  il  permet  en  outre  de  donner  au  timbre  de  certaines 
combinaisons,  des  caractères  de  sonorité  tout  à  fait  nouveau 
et  d'une  grande  variété  et  richesse  d'effets. 

666.  —  Pour  démontrer  que  la  série  harmonique  est  com- 
plète du  ier  au  8e  degré,  nous  faisons  suivre  sous  les  ex.  245-7, 
la  répartition  des  registres  sur  ces  huit  degrés,  notamment 
celles  des  claviers  de  pédale  (au  ton  de  32  pieds),  de  bom- 
barde (au  ton  de  16  pieds)  et  du  clavier  de  grand  choeur  (au 
ton  de  8  pieds). 
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667.  —  Le  clavier  de  bombardes  (3e  clavier)  de  l'orgue  de 
Notre-Dame,  est  au  ton  de  16  pieds.  Il  contient  également  une 
série  harmonique  complète  du  Ier  au  8e  degré,  comme  on  voit 
sous  a)  de  l'ex.  246. 

La  colonne  aa)  de  l'ex.  246  désigne  la  continuation  de  la 
série  fondamentale  sur  la  base  du  32  pieds  (voir  ex.  244  col.  a  ). 
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668.  —  Le  clavier  du  grand  choeur  (ier  clavier)  du  même 
orgue  de  Notre-Dame,  est  basé  sur  le  tonde  8  pieds' (malgré 
qu'il  contient  un  registre  de  16  pieds).  Ici  nous  constatons 
également  une  série  harmonique  complète  du  Ier  au  8e  degré 
(col.  a  ex.  247)  égalant  les  degrés  4  à  32  de  la  série  fondamentale 
(col.  aa  de  l'ex.  247). 
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669.  —  Nous  laissons  suivre  encore  deux  dessins  analogues 
aux  trois  précédents  ;  notamment  (ex.  248)  le  5e  clavier  (solo) 
de  l'orgue  de  St-Sulpice  (ex.  240  page  209)  à  Paris,  ainsi  que 
le  clavier  de  pédale  (ex.  249)  de  l'orgue  de  la  Mùnsterkirche 
à  Ulm  (ex.  241  page  211).  Celui  ci  au  ton  de  32  pieds  ;  celui-là 
(240)  au  ton  de  16  pieds. 
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670.  —  Si  Ion  compare  les  tableaux  249  et  245  (page  219), 
on  constatera  que   l'instrument  allemand  possède  un  bien  plus 
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grand  nombre  de  16  pieds  et  de  8  pieds.  Il  est  vrai  qu'il  n'a 
pas  de  septième  ;  mais  il  possède  encore  deux  registres  au-delà 
du  8e  degré  ;  c'est-à-dire  deux  jeux  de  2  pieds  (voir  page  an, 
au  Pedaî),  qu'on  ne  rencontre  pas  sur  l'instrument  français,  au 
moins  pas  sur  le  clavier  de  pédale. 

5y0bis  —  j[  est  aussj  ^  remarquer  que  la  facture  allemande 
a  l'exactitude  d'indiquer  également  le  ton  (pied)  sur  lequel  est 
greffré  tel  ou  tel  jeu  de  mutation  (voir  page  211).  On  trouvera 
à  l'endroit  indiqué,  par  exemple,  les  indications  suivantes  : 

Cornett  (4  pieds)  à  5  rangs  (5  fach) 
Cornett  (8  pieds)  à  5  rangs  (5  fach) 
Mixtur  (8  pieds)  à  5  rangs  (5  fach) 
Mixtur  (8  pieds)  à  8  rangs  (8  fach) 
Cymbel(i  pied)    à  3  rangs  (3  fach),  etc.,  etc. 

Pour  tous  ces  jeux,  la  facture  française  omet  l'indication 
des  pieds. 

671-  —  L'interruption  dans  la  suite  normale  des  chiffres 
sous  a)  de  l'ex.  244  aura  sans  doute  étonné  plus  d'un.  A  partir 
du  chiffre  8  à  16,  il  y  a  chaque  fois  un  chiffre  omis.  Il  y  en  a 
même  chaque  fois  trois  omis,  du  16e  au  32e  degré. 

Il  importera  donc  de  faire  remarquer,  que  toute  la  série  de 
l'ex.  244  n'a  pour  base  que  les  quatre  sons  premiers  (1,3,5,7) 
avec  leurs  octaves  (ou  multiples)  jusqu'au  son  32.  Le  tableau 
suivant  (ex.  250)  expose  cela  d'une  façon  très  claire. 


cm 


250 

a)  la  Fondamen- 
tale et  ses  octaves 

b)  la  Quinte  el  ses  octaves!  £ 

c)  la  Tierce  et  ses  octaves 
ci)  la  Septième   et  ses  octaves 

e)     \\ 


3  I  4  I  5  I  6 


7  I  8 


10 


10 


12 


12 


14 


16 


16 


20 


20 


21 


24 


28 


32 


3S 


672.  —  Terminons  ce  chapitre  sur  l'orgue,  par  le  tableau 
des  32  harmoniques  de  V enregistreur  de  Cavaillé-Coll,  men- 
tionné à  la  note  (*)  de  page  196.  Mais  au  lieu  de  le  baser  sur  le 
ton  du  la1,  nous  développerons  plutôt  l'ex.  1  —  qui  fut  notre 
point  de  départ  au  début  de  ce  livre,  page  1  —  jusqu'à  son 
trente- deuxième  harmonique. 
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673.   —   Pour  rendre  plus  clair  l'ensemble  des  trente-deux 
harmoniques   sous  25ia,  la  série   sous  b)  y  est  ajoutée.  C'est  à 
peu  près  ce  qu'on  a  vu  sous  a)  et  b)  de  l'exemple  94. 
15 
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La  musique  n'a  pas  de  signe  de  notation  pour  les  intona- 
tions des  harmoniques  27,  23,  29  et  31.  Même  celles  des  har- 
moniques 11  et  13  ne  concordent  pas  avec  leur  signe  de 
notation. 

L'intonation  du  son  11  est  entre  fa  et  fa  Jf 
»  »      »     13    »      »     la  et  la  b 

»  »      »    23    »      »     le  22e  (=11)  et  le  24e  (=12) 

»  »      »    27    »      »     le  26e  (=13)  et  le  28e  (=  7) 

»  »      »    29    »      »     le28e(=  7)  et  le  30e  (=15) 

»  »      »    31   est  donc  celle  qui  se  trouve  entre    le 

si  \  (30)  et  l'ut  (32). 

Le  son  31  équivaudra  donc  à  l'intonation  qu'on  qualifie 
parfois  un  quart  de  ton. 
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VIIe  PARTIE 

Les  trois  groupes  de  Porchestre  moderne 

674  —  L'orchestre  moderne  se  décompose  en  trois  groupes 
bien  distincts  : 

a)  les  cordes  :  les  instruments  à  archet; 

b)  les  bois  :  les  flûtes  et  instruments  à  anches  (hautbois, 

clarinettes,  bassons),  auxquels  s'adjoignent  les  cors; 

c)  les  cuivres  éclatants  :  les  trompettes   et  trombones, 

escortés  d'un  ou  de  plusieurs  instruments  à  percus- 
sion. 

675.  —  Ces  groupes  se  distinguent  entre  eux,  tant  par  la 
nature  de  leur  sonorité  que  par  leur  rôle  dans  l'ensemble.  Ces 
groupes  réunis,  qui  constituent  l'orchestre  moderne,  forment  un 
mécanisme  beaucoup  trop  complexe  pour  qu'un  novice  puisse 
tenter  d'en  faire  marcher  tous  les  rouages. 

676.  —  Pour  parvenir  le  plus  sûrement  à  manier  avec 
dextérité  la  totalité  de  ce  merveilleux  matériel  sonore,  il  faudra 
que  le  disciple  essaie  d'abord  ses  forces,  à  mettre  en  œuvre  les 
éléments  fondamentaux  de  l'orchestre,  c'est-à-dire  les  cordes, 
ou  autrement  dit  :  le  quatuor. 

677.  —  Comme  la  belle  sonorité  de  l'orchestre  dépend  en 
grande  partie  de  l'habileté  du  compositeur  à  traiter  le  quatuor, 
la  mise  en  oeuvre  de  ce  groupe  est  assurément  le  premier 
degré  des  connaissances  pratiques  qu'il  aura  à  mettre  en  évi- 
dence. Plus  tard,  les  sonorités  complémentaires,  dans 
l'ordre  de  leur  importance  relative,  s'adjoindront  successive- 
ment  à   ce  groupe  fondamental. 

678.  —  Le  plus  important  des  trois  est,  à  tous  égards,  le 
premier  groupe  (§674a);  dans  un  orchestre  bien  pondéré,  il 
comprend.au  moins  les  deux  tiers  du  nombre  total  des  exécu- 
tants. Les  timbres  qu'il  renferme  ont  une  homogénéité  parfaite; 
ils  composent  un  vaste  chœur  dont  les  voix  idéales  atteignent 
aux  dernières  limites  musicales  du  grave  et  de  l'aigu. 

679.  —  Toutes  les  «  formes  »  de  mélodie  ou  d'accompa- 
gnement que  le  musicien  peut  imaginer  pour  eux,  les  quatre 
voix  du  quatuor  à  cordes  les  réalisent  facilement. 
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Rarement,  le  compositeur  lui  impose  un  long  silence.  Quand 
le  quatuor  reprend  la  parole  après  s'être  tu  plus  ou  moins  long- 
temps, son  entrée  cause  une  sensation  puissante  de  plénitude. 

680.  —  Ce  groupe  est  souvent  appelé  à  se  produire  séparé- 
ment, même  pendant  des  morceaux  entiers.  Ghick,  par  exemple, 
ne  donne  souvent  pas  d'autre  instrumentation  à  ses  airs  de 
ballet,  que  le  quatuor. 

681.  —  Quant  au  deuxième  groupe  (§  674^,  les  timbres 
dont  il  se  compose  manifestent  entre  eux  des  différences  très 
marquées  et  ils  ne  figurent  pas  encore  dans  nos  orchestres  à 
Tétat  de  familles  complètes  (l) 

682.  —  Comme  la  voix  isolée  d'un  hautbois,  d'une  clarinette, 
d'un  basson,  d'un  cor  et  même  d'une  flûte,  a  dans  l'ensemble 
plus  de  corps  qu'un  violon,  qu'un  alto,  etc.,  on  se  contente  géné- 
ralement d'une  couple  d'instruments  à  vent  de  chaque  espèce. 
Ces  organes  sonores  sont  en  quelque  sorte  les  interlocuteurs 
du  drame  symphonique,  dont  le  quatuor  à  cordes  forme  le 
chœur. 

683.  —  Ils  se  font  entendre  rarement  tous  à  la  fois  en 
dehors  du  forte  où  ils  ont  pour  fonction  d'augmenter  la  plé- 
nitude de  l'ensemble  et  d'en  varier  le  coloris.  Le  sym- 
phoniste les  emploie  surtout  à  chanter  des  phrases  de  mélodie 
pure  ou  des  cantilènes  polyphoniques.  En  général,  il  ne 
leur  confie  que  ce  qu'il  veut  faire  entendre  clairement. 

684  —  Le  troisième  groupe  (§  674e)  est  un  groupe 
complémentaire  qui  se  joint  aux  deux  premiers  dans  les  moments 
de  l'œuvre  symphonique  où  le  colloque  des  cordes  et  des  bois 
est  arrivé  à  son  maximum  de  véhémence  :  les  cuivres  inter- 
viennent alors  pour  prononcer  le  mot  décisif. 

Leur  emploi  ordinaire  consiste  a  «  renforcer  »  par  des 
accords  sonores  les  grands  accents  rythmiques  de  la  phrase 
musicale. 

685a.  —  Par  le  dialogue  de  tous  ces  timbres  de  l'or- 
chestre, l'on  obtient  un  bien  plus  grand  effet  que  par  leur 
fréquente  interventon  collective,  intervention  qui,  aujourd'hui, 
est  devenue  un  réel  abus.  On  n'exagère  pas  en  le  qualifiant 
parfois  de  tapage  infernal  (Hôllenspektakel,  comme  écrivit,  en 
1905,  Félix  Weingartner  dans  un  article  paru  dans  Y Allgemeine 
Musikzeitung,  Charlottenburg-Berlin). 

68513.  —  Nos  progressistes  en   décadence  ne    se  gênent  pas 


(1)  Voir  §  380-1,  ainsi  que  les  notes  1  et  2. 
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dans  le  choix  des  moyens;  même  pour  l'accompagnement  d'un 
simple  Lied,  ils  mobilisent  parfois  toute  leur  armée.  Ah,  s'ils 
comprenaient  combien  ils  prouvent  ainsi  la  pauvreté  de  leur 
talent  !  Du  tapage  d'un  côté,  et  l'accumulation  des  couleurs 
orchestrales  (i)  d'un  autre  côté,  n'est  pas  encore  de  l'art. 

685e.  —  Voyez  les  vrais  artistes,  les  grands  maîtres,  tous 
prouvent  la  vérité  des  paroles  de  Goethe  :  «  In  der  Beschrânkung 
zeigt  sich  erst  der  Meister  ».  Avec  des  moyens  restreints,  ils 
produisent  de  grands  effets.  Beaucoup  d'artistes  aujourd'hui 
semblent  avoir  perdu  la  boussole;  un  grand  vacarme  leur  tient 
lieu  de  grand  effet.  C'est  désolant. 

685*1.  -  •  La  mise  en  œuvre  du  grand  orchestre  symphonique 
est  le  degré  le  plus  élevé  de  la  technique  dans  le  domaine 
de  la  musique  instrumentale  pure.  Berlioz  en  dit  :  «  qu'il  faut 
beaucoup  de  temps  pour  découvrir  les  méditerranées  musicales 
et  plus  encore  pour  apprendre  à  y  naviguer  ».  L'élève  se  con- 
formera donc  à  ce  qui  a  été  dit  aux  §  676-7. 

685e  —  Début  des  études  orchestrales.  —  Lorsque 
l'élève  se  sera  suffisamment  préparé  pour  aborder  le  mécanisme 
complexe  qu'on  nomme  Vorchestre,'\\  prendra  d'abord  pour  guide 
les  symphonies  de  Haydn.  Pour  avoir  inauguré  une  nouvelle 
manière  de  traiter  l'ensemble  orchestral,  Haydn  mérite  le  nom 
de  fondateur  de  l'orchestre  symphonique  En  étudiant  ses  sym- 
phonies, le  disciple  n'y  trouvera  certes  pas  encore  l'occasion  de 


(1)  Il  n'est  pas  sans  quelque  importance,  de  citer  ici  au  sujet  du  coloris 
orchestral  «  moderne  »,  ce  qu'un  esthéticitn  de  grand  mérite  a  dit  du  coloris 
en  peinture  :  «  La  peinture  est  cet  art  amplificateur  du  dessin  qui  consiste 
»  â  ajouter  à  la  ligne  et  au  modèle,  les  couleurs  analogues  à  la  réalité. 
»  Donc,  esthétiquement,  le  coloris  n'est  qu'un  surcroît,  admirable  sans 
»  doute,  d'expression,  et  qui  ne  sutfit  jamais  à  constituer  la  beauté  d'une 
»  œuvre.  (Josephin  Péladan  :    Y  Art  Idéaliste). 

En  musique,  on  semble  croire  aujourd'hui  que  le  ooloris  orchestral  est 
tout  ou  à  peu  près.  La  mélodie  (la  ligne  mélodique)  est  négligée.  On  semble 
donc  oublier  que  l'âme  de  la  musique  c'est  bien  la  mélodie.  Faut-il  rap- 
peler ce  que  le  génial  maître  de  Bayreuth  a  dit  à  ce  propos  :  «  Posons  d'abord 
que  l'unique  forme  de  la  musique  est  la  mélodie.  »  Rob.  Schumann  se  prononce 
dans  le  même  sens  lorsqu'il  écrit  :   «  Eine  Musik  ohne  Mélodie  ist  gar  keine  ». 

Aujourd'hui  on  semble  surtout  aimer  à  renverser  l'ordre  de  la  nature 
des  choses  :  la  poésie  doit  devenir  une  musique  et  la  musique  une  poésie.  — 
L'auteur  cité  à  la  note  de  la  page  241,  dit  judicieusement  :  «  La  poésie  et  la 
>  musique  ne  peuvent  s'unir  d'une  manière  efficace  qu'en  se  juxtaposant  et 
»  non  en  se  substituant  l'une  à  l'autre  (selon  l'erreur  des  décadents  et  de 
»  leurs  prédécesseui s)  (  page  423). 
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s'initier  à  des  combinaisons  raffinées,  imprévues;  mais  il  y 
apprendra  mieux  que  n'importe  où,  à  bien  disposer  ies  diverses 
parties  de  son  ensemble  et  à  obtenir  avec  de  maigres  ressources 
une  sonorité  vigoureuse  et  franche,  qualités  qu'il  est  bon  d'ac- 
quérir avant  de  s'essayer  à  des  entreprises  plus  hardies. 


L'orchestre   dramatique 

«  La  poétique  théâtrale  commande  un  emploi 
des  forces  instrumentales  entièrement  différent 
de  celui  que  réclame  la  composition  sympho- 
nique. 

Tandis  que,  —  hors  de  l'école  néoromantique 
—  l'orchestre  de  la  symphonie  est  resté  fidèle 
à  la  tradition  de  Beethoven;  l'orchestre  de 
théâtre,  s'approprient  les  cuivres  chroma- 
tiques, nouvellement  inventés  et  exhibant  des 
timbres  spéciaux,  s'est  créé  un  cadre  à  lui 
et  à  réalisé  des  combinaisons  sonores  au- 
paravant inconnues. 

* 
*  * 

Partout  où  l'orchestre  est  associé  au  chant,  la 

puissance  de  la  sonorité  instrumentale  doit  être 

subordonnée  à  celle  de  la  voix  humaine  »- 

Gevaert 

686  —  Chez  la  plupart  des  maîtres  de  la  période  classique, 
la  technique  des  deux  grandes  catégories  d'oeuvres  (la  sympho- 
nie et  le  drame  musical)  ne  présente  pas,  en  ce  qui  concerne 
la  composition  de  l'orchestre,  de  différences  bien  tranchées.  A 
part  l'intervention  des  trombones  et  des  sonorités  bruyantes  en 
général,  le  programme  instrumental  des  opéras  de  cette  époque 
est  identique  à  celui  de  la  Symphonie.  Weber  n'a  pas  un  timbre 
de  plus  que  Beethoven.  —  A  partir  de  1830  la  séparation  entre 
les  deux  genres  s'est  fortement  accusée  dans  le  domaine  de 
l'orchestration. 

687a.  —  En  effet  le  drame  ayant  à  exprimer  des  caractères, 
des  passions  et  des  actes  se  rapportant  à  des  personnages,  à 
des  situations  et  à  des  milieux  fort  divers,  —  le  musicien  pour 
émouvoir  plus  vivement  le  spectateur-auditeur,  est  tenu  de 
multiplier  les  contrastes  saisissants. 
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Il  aura  souvent  à  faire  un  appel  à  l'élément  bruyant  et 
pistoresque.  Il  procédera  par  des  oppositions  de  timbres 
réunis  en  choeur,  plutôt  que  par  le  détail  polyphonique. 

Dans  les  dernières  créations  du  génial  maître  de  Bayreuth, 
tous  ces  principes  d'orchestration  dramatique  ont  été  réalisé 
avec  un  éclat  incomparable. 

687b.  —  Mais  ce  fut  Weber,  l'immortel  créateur  de  l'opéra 
romantique,  qui,  le  premier  —  sans  ajouter  des  instruments 
nouveaux  à  l'orchestre  d'avant  lui  —  a  su  découvrir  des  timbres 
nouveaux,  grâce  à  une  ingénieuse  combinaison  des  instruments 
existants.  Dans  ces  vieux  instruments  il  découvrit  des  voix 
magiques.  Il  trouva  la  note  sinistre,  ténébreuse,  qui  est  étran- 
gère à  l'art  de  Beethoven. 

687c.  —  C'est  ainsi  que,  vers  1820,  l'opéra  romantique  fut 
né,  auquel  Weber  donna  une  expression  musicale  tant  sous  le 
rapport  de  Y  instrumentation  que  de  la  composition  mélodique.  Mais 
cette  trouvaille  ne  fut  pas  sans  danger.  Le  génie  s'accommode 
de  ce  qui  tue  les  autres  ;  aussi  l'influence  néfaste  de  l'exemple 
de  certains  chef-d'ceuvres  est  souvent  déconcertant.  La  trou- 
vaille de  Weber  fît  éclore  pour  la  première  fois  une  théorie  de 
l'orchestration  (*),  qui,  tout  particulièrement,  s'orienta  vers  le 
coloris  orchestral.  Cela  devint  bientôt  un  danger  toujours  crois- 
sant ;  et  aujourd'hui  on  est  étonné  des  déviations  que  cela  à  fait 
subir  aux  idées.  Jusque  dans  les  œuvres  purement  sympho- 
niques,  le  coloris  préoccupe  à  tel  point  certains  compositeurs 
(voir  la  note  de  la  page  229),  que  le  développement  théma- 
tique, etc.,  lui  est  non  seulement  subordonné,  mais  assez  géné- 
ralement oublié  ou  négligé.  —  On  ne  se  lasse  pas  de  répéter 
toujours  l'antique  et  sage  précepte  :  qui  bene  distinguit,  etc. 
Faute  d'observer  cela,  on  tombe  dans  l'extravagance,  le  décousu; 


(1)  Dont  le  mérite  revient  en  tout  premier  lieu  au  musicien  alsacien 
Joh.  G.  Kastner  ;  son  Traité  général  d'orchestration  parut  en  1837.  Ce 
livre  servit  de  base  au  Grand  traité  d'Instrumentation  de  Berlioz,  qui 
parut  en  1844.  En  cette  même  année,  Kastner  publia  déjà  un  supplément 
à  son  Cours  d'instrumentation  considéré  sous  les  rapports  poé- 
tiques et  philosophiques  de  l'art,  qui  parut  en  183g,  donc  peu  de 
temps  après  son  traité  général  d'orchestration.  Le  titre  de  ce  nouvel  ouvrage 
dit  assez  qu'il  entra  encore  plus  au  fond  de  la  caractéristique  instrumentale, 
c'est-à-dire  des  effets  spéciaux  produits  par  certaines  combinaisons.  C'est 
peut-être  à  tort,  que  le  traité  de  Berlioz  mit  à  l'ombre  ces  deux  ouvrages 
de  Kastner. 
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bref,  dans  la  confusion,  dont  maint  critique  sensé  se  plaint 
aujourd'hui. 

687d.  —  Dans  l'orchestration  dramatique,  il  y  a  un  précepte 
élémentaire,  contre  lequel  les  compositeurs  modernes  pèchent 
trop  fréquemment.  Ce  précepte  logique  est  si  élémentaire,  qu'il 
doit  paraître  superflu  de  le  mentionner  :  partout  où  les  deux 
éléments,  orchestre  et  chant,  se  produisent  simultanément 
la  puissance  de  la  sonorité  instrumentale  doit  être  sub- 
ordonnée à  celle  de  la  voix  humaine. 

688a.  —  Mais  en  général  l'école  moderne  semble  ne  pas 
reconnaître  le  simple  bon  sens  de  ce  précepte  ;  elle  montre 
trop  fréquemment  une  grande  prédilection  pour  le  vacarme. 
Cette  tendance  lui  a  valu  le  nom  de  V école  du  tapage  (Schule  des 
Lârms,  blecheme  Zeitalter).  Ces  noms  peu  flatteurs  ne  sont 
certes  pas  tout-à-fait  immérités 

Quel  que  soit  le  style  adopté,  la  condition  primordiale  de 
tout  morceau  de  chant  ne  peut  être  que  celle-ci  :  que  les 
paroles  du  texte  puissent  arriver  claires  et  distinctes 
à  l'oreille  des  auditeurs. 

688b  —  Orchestre  dramatique  «  moderne  »  . —  Dans 
l'orchestre  mis  à  la  disposition  du  compositeur  dramatique 
moderne,  la  transformation  accomplie  des  cors  et  des  trompettes 
en  instruments  chromatiques  a  considérablement  accru  la  puis- 
sance et  la  richesse  de  l'ensemble  sonore. 

Les  cors,  tant  au  point  de  vue  "  harmonique  "  que 
"  mélodique  ",  forment  actuellement  un  quatuor  indépen- 
dant. Et  aux  cuivres  éclatants  il  a  été  donné  un  soprano 
chantant  (voir  le  motto,  page  94)  dont  ils  étaient  privé  depuis 
un  siècle. 

68ga.  —  Début  des  études  pour  l'orchestration  dra- 
matique. —  Gluck  est  l'illustre  père  de  l'orchestre  dramatique. 
Ses  partitions,  bien  que  vieilles  de  plus  d'un  siècle,  sont  dignes 
d'être  un  sujet  permanent  d'étude  pour  le  jeune  compositeur 
dramatique. 

Il  y  verra  déjà  appliqué  un  des  principes  fondamentaux  de 
la  poétique  instrumentale  de  Wagner  :  composer  le  programme 
orchestral  de  toute  l'œuvre  non  d'après  un  modèle  uniforme 
imposé  par  l'usage,  mais  d'après  le  contenu  même  du  drame. 
L'élève  pourra  tenter  d'y  dérober  le  secret  des  effets  fou- 
droyants obtenus  par  les  moyens  les  plus  rebattus. 
Rien  que  Yusage  des  diverses  formes  du  «  trémolo  »,  chez  Gluck, 
mérite  à  ce  point  de  vue  une  étude  spéciale. 
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68gb.  —  Par  contre,  l'étude  des  œuvres  de  Mozart  ensei- 
gnera à  l'élève,  entre  autres  choses,  la  manière  de  former  un 
bel  ensemble  polyphonique  en  faisant  chanter  toutes  les  voix 
de  l'orchestre,  mais  sans  nuire  à  la  clarté.  —  Citons  à  ce  sujet 
l'opinion  d'un  homme  sensé,  Ebenezer  Prout  (théoricien  anglais). 

689e.  —  Sur  la  clarté  dans  la  phrase  «  polyphone  » 
orchestrale  —  «  Un  point  qui  est  d'une  importance  capitale  en 
écrivant  pour  l'orchestre,  c'est  la  clarté  Nombre  de  jeunes 
compositeurs  ont  le  tort  —  ou  la  manie  —  de  considérer  leurs 
paititions  comme  des  exercices  de  contrepoint  à  huit  ou  neuf 
voix.  Malheureusement,  dans  la  plupart  des  cas,  une  accumula- 
tion de  voix  indépendantes  ne  produit  que  la  confusion,  et  ne 
contribue  rien  à  l'effet  général. 

Il  est  vrai,  le  grand  Bach  savait  combiner  un  certain  nombre 
de  mélodies  indépendantes  sans  nuire  à  la  clarté;  mais  c'est  là 
une  grande  exception.  Le  génie  s'accommode  de  ce  qui  tue  ses 
imitateurs.  Mozart  dans  le  finale  de  sa  Jupiter  symphonie,  a  donné 
quelques  admirables  exemples  de  polyphonie, -mais  il  faut  le  génie 
d'un  Mozart  pour  ces.  constructions  polyphones  Cependant,  à 
l'exécution,  bien  des  passages  n'ont  pas  pour  l'oreille  la  clarté 
que  la  partition  fait  supposer.  YJ  harmonie  à  4  voix  constitue  le 
fondement  (et  devrait  l'être  toujours)  de  l'édifice  musical.  Sans 
exagération  on  peut  dire  en  règle  générale  :  que  la  clarté  de  l'ejjet 
est  en  sens  inverse  dît  nombre  des  voix  (au  delà  de  quatre)  indépen- 
dantes. En  étudiant  les  partitions  de  Brahms,  Raff  et  Wagner 
(les  plus  grands  contrepointistes  contemporains)  on  les  trouve 
rarement  «  surchargées  »  et  «  obscurcies  »  par  une  trop  grande 
accumulation  de  voix  indépendantes  (Eb   Prout). 

68gd.  —  Aux  élèves  qui  désirent  étudier  consciencieusement 
tous  ces  problèmes,  on  ne  peut  que  recommander  chaleureuse- 
ment la  lecture  de  deux  volumes  du  maître  Gevaert,  notamment  : 
Le  nouveau  traité  d'irjstrumentration  (1885)  Q)  et  le 
Cours  méthodique  d'orchestration  (1890)  (2).  Le  présent 
volume  en  constitue  la  meilleure  préparation. 

(i)  Paris,  H.  Lemoine  et  Cie;  traduit  en  allemand  (1887)  par  Hugo  Rie- 
mann. 

(3)  On  trouvera  un  choix  précieux  d'exemples  tirés  des  œuvres  du  puis- 
sant magicien  de  Bayreuth,  dans  la  nouvelle  édition  (allemande)  du  traité  de 
Berlioz  par  R.  Strauss,  (1905).  Il  a  eu  la  précaution  de  choisir  ces  exemples 
parmi  ceux  qu'on  ne  rencontre  pas  dans  les  deux  volumes  de  Gevaert. 

Si  Strauss  a  été  critiqué  —  un  peu  sévèrement  —  en  quelques  endroits 
de  ce  livre  (voir  §  170-1,  ainsi  que  la  note  des  pages  9i-2\  il  faudra  par  contre 
lui  savoir  gré  pour  ce  choix,  ainsi  que  pour  certaines  observations  judicieu- 
ses, dont  parfois  un  des  exemples  cités  est  accompagné. 
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VIII0  PARTIE 

La  voix  humaine 

Das  àlteste,  echteste  und  schonste  Organ 
der  Musik.  —  das  Organ,  dem  unsere  Musik 
allein  ihr  Dasein  verdankt,ist  die  menschliche 
Stimme. 

Richard  Wagner. 

Quelque  soit  le  style  adopté,  la  condition 
primordiale  de  tout  morceau  de  chant  ne  peut 
être  que  celui-ci  :  que  les  paroles  du  texte  puis- 
sent arriver  claires  et  distinctes  à  l'oreille  des 
auditeurs. 

Gevaert. 

Il  est  bon  de  joindre  quelquefois  la  parole 
qui  est  le  verbe  vivant  de  l'esprit,  au  chant  qui 
est  le  verbe  vivant  de  l'âme. 

Ed.  Schuré. 

Les  éternels  modèles  dans  l'art  de  taire 
sonner  les  voix,  sont  les  maîtres  italiens,  les 
vrais. 

Gevaert. 

690^.  —  Quel  plus  admirable  instrument  que  la  voix 
humaine  !  Wagner  a  parfaitement  raison  lorsqu'il  la  qualifie 
«  le  plus  bel  organe  de  la  musique  ».  Le  poète  allemand  Schiller 
dans  son   poème  :    Die  Macht  des  Gesanges  (*),  exhalte  la  voix 

(1  et  *;  Je  ne  puis  résister  au  désir  d'en  transcrire  ici  quelques  lignes  : 

«  Wer  kann  des  Sàngers  Zauber  lôsen 
Wer  seinen  Tunen  wiederstehen  P 
Wie  mit  dem  Stab  des  Gutterboten 
Beherrscht  er  d.is  bewegte  Herz  : 
Er  taucht  es  in  das  Reich  der  Todten, 
Er  hebt  es  statut  end  himmelwcirts 
Und  wiegt  es  zwischen  Emst  und  Spiele 
Attf  schwanker  Leiter  der  Gefiihle. 

So  rafft  von  jeder  eiteln  Bilrde, 
Wenn  des  Gesanges  Ruferschallt, 
Der  Mensch  sich  auf  zur  Geisterwiïrde 
Und  tritt  m  heilige  Gewalt  ; 
Den  hohen  Guttern  ist  er  eigen, 
Ilim  darfnichts  Irdisches  sich  nahen, 
Und  jede  andre  Macht  muss  schweigen, 
Und  kein  Verhàngniss  fdllt  ihn  an  ; 
Es  schwinden  jedes  Kummers  Falten, 
So  lang  des  Liedes  Zauber  walten  ». 
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humaine.  «  Toutes  les  rides  du  souci  s'effacent  —  dit  il  —  tant 
que  règne  la  magie  du  chant.  Il  appartient  aux  dieux  suprêmes, 
rien  de  terrestre  ne  peut  l'approcher  et  toute  autre  puissance 
doit  se  taire.  Quand  l'appel  du  chant  résonne,  l'homme  soudain 
s'élève  à  la  dignité  des  purs  esprits  et  subit  un  saint  pouvoir(*)  ». 

6c)ob.  —  L'art  d'écrire  convenablement  pour  les  voix  en 
général  n'estguère  facile.  Beaucoup  de  compositeurs  qui  écrivent 
bien  pour  l'orchestre  se  montrent  souvent  très  maladroits 
lorsqu'ils  ont  à  faire  intervenir  les  voix  humaines  (1).  Cela  peut 
s'entendre  tant  au  point  de  vue  purement  technique  (tessiture 
de  la  voix,  §  6901)  qu'au  point  de  vue  esthétique. 

690e.  —  Il  faut  naturellement  qu'il  y  ait  une  certaine 
proportion  entre  les  sentiments  à  exprimer  (ou  à  illustrer)  par 
le  chant  et  V intensité  des  sons.  Il  est  naturel  que  les  émotions 
faibles  maintiennent  la  voix  dans  le  registre  grave  ;  les  émotions 
fortes  au  contraire  la  lanceront  dans  le  registre  aigu.  On  com- 
prend :  l'apathie  est  presque  muette  ;  le  flegme  du  scepti- 
cisme ou  de  l'étiquette  a  le  verbe  bas,  l'émotion  échauffe  la  voix 
avec  le  cœur  ;  la  passion  crie.  —  Voilà  ce  que  le  compositeur 
ne  doit  pas  perdre  de  vue.  Mais  nous  sommes  là  dans  le  do- 
maine esthétique. 

6god.  —  La  voix  humaine,  le  plus  bel  et  le  plus  parfait  des 
instruments  de  musique  est  un  instrument  naturel.  Même  les 
plus  perfectionnés  des  instruments  artificiels ,   n'arrivent  point  à 


(i)«  Beaucoup  de  compositeurs  ne  soupçonnent  guère  que  par  exemple  la 
voix  de  soprano,  doit  être  traitée  tout  autrement  qu'une  voix  de  ténor  »  dit 
Widor  (Technique  de  l'orchestre  moderne).  Berlioz  est  d'avis  :  «  que  l'art 
d'écrire  pour  les  voix  individuelles  est  réellement  subordonné  à  mille  circon- 
stances qu'on  peut  à  peine  déterminer,  dont  il  faut  absolument  tenir  compte 
<*t  qui  varient  avec  l'organisation  propre  à  chaque  chanteur.  On  pourrait 
dire  comment  il  faut  écrire  pour  Rubini,  pour  Duprez,  pour  Haitzinger,  qui 
sont  trois  ténors,  mais  on  ne  saurait  indiquer  le  moyen  de  composer  un  rôle 
de  ténor  également  favorable,  ou  parfaitement  convenable  à  tous  les  trois 
Le  ténor-solo  est  de  toutes  les  voix,  la  plus  difficile  à  écrire,  à  cause  de  ses 
trois  registres  »  (Grand  traité  d'Instrumentation,  page  243). 

Berlioz  continue  ensuite  sur  les  prétendus  trois  registres  du  ténor,  qui 
se  réduisent  à  peu  près  à  deux  pour  le  soprano  (  «  les  sons  de  tête  ne  sont 
presque  pas  distinct  du  reste  de  la  voix  >  dit-il).  Il  estime  qu'il  est  le  plus 
commode  d'écrire  pour  la  basse.  Ce  qu'il  en  dit  paraît  se  rapprocher  du  fait 
plaidé  dans  un  livre  curieux  :  Unité  de  la  voix  par  F.  Habay.  Cette 
même  conception  est  non  seulement  défendue  mais  prouvée  de  façon, 
géniale  par  l'auteur  de  la  Rééducation  de  la  voix  (voir  le  §  6oof  et  la 
note  1   page  237). 
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cette  diversité  de  nuances  dont  la  voix  dispose.  Sa  flexibilité  lui 
permet  d'exprimer  les  passions  les  plus  variées  ainsi  que  les 
sentiments  intimes  et  tendres  jusque  dans  les  plus  délicates 
nuances. 

690e.  —  L'organe  de  la  voix  humaine  se  classe  parmi 
les  instruments  à  vent  (les  anches,  §  54b).  Les  bords  de  la 
glotte  (fente  étroite)  constituent  ce  qu'on  nomme  les  cordes 
vocales,  elles  font  office  de  véritables  anches  vocales. 

L'air  poussé  par  les  poumons  (faisant  office  de  soufflets) 
traverse  le  tube  du  canal  anulaire  nommé  trachée  —  artère  — , 
pour  arriver  à  l'ouverture  de  la  glotte.  Sous  l'action  de  l'air 
sortant,  les  bords  de  la  glotte  (anches  vocales)  vibrent  comme  les 
lames  des  anches  et  émettent  ainsi  les  ondes  sonores  (1).  Le 
chant  n'est  donc  autre  chose  que  l'air  sortant  sonore. 

6gof.  —  Les  abus  modernes  concernant  la  voix  humaine. 
—  On  a  dit  et  écrit,  que  l'abondance  instrumentale  moderne  fait 
parfois  ressembler  le  chanteur  à  un  naufragé  au  milieu  des  flots 
grondants.  Une  personne  autorisée  va  nous  dire  de  quelle 
façon    ce  merveilleux   mais   délicat     instrument  est    malmené 


(1)  Souvenons-nous  que  la  voix  humaine  a  aussi  ses  harmoniques.  Voici 
ce  que  Helmholtz  dit  dans  sa  Lehre  von  den  Tonempfindungen  als  physiolo- 
gische  Grundlage  fur  die  Théorie  der  Musik  (1863  ;  5  édition,  1896)  :  "  Aussi  en 
»  étudiant  le  son  de  la  voix  humaine  au  moyen  des  résonateurs,  trouve-t-on 
»  assez  régulièrement  les  six  ou  huit  premiers  harmoniques  nettement  percep- 
•n  tibles,  mais  présentant  une  intensité  très  variable  avec  les  diverses  posi- 
v  tions  de  la  bouche;  tantôt  ils  éclatent  énergiquement  dans  l'oreille,  tantôt 
»  ils  sont  à  peine  perceptibles  »  (p.  138),  Q*) 

On  s'étonne,  non  sans  quelque  raison,  lorsqu'on  jette  un  coup  d'œil 
dans  une  méthode  de  chant,  dont  l'auteur  s'avise  de  donner  des  exemples  des 
harmoniques  de  la  voix  —  on  s'étonne,  dis-je,  de  voir  choisir  un  exemple  qui 
est  loin  de  prouver  le  bel  ordre  que  nous  avons  vu  dans  ce  phénomène.  — 
La  citation  ci-dessus  de  la  p.  138  du  livre  de  Helmholtz  est  cependant  claire. 
Ce  qu'on  peut  y  lire  encore  à  ce  sujet  à  la  page  70  l'est  tout  autant.  —  J'ai 
vu  quelques  unes  de  ces  méthodes,  où  l'on  indique  —  mais  dans  un 
beau  désordre  dirait-on  —  quelques  harmoniques  produites  sur  les  voyelles 
A  E  I  O  U;  mais  on  a  oublié  d'ajouter  sur  quel  son  de  l'échelle  musicale 
ces  voyelles  se  chantent.  C'est  sans  doute  l'exemple  de  la  page  144  du 
livre  cité  de  Helmholtz  qu'ils  ont  emprunté,  mais  bien  mal  compris  et 
pas  mieux  cité   à   propos.    —  Bref,  je  n'y  ai  vu  que  confusion    sur  ce  sujet. 

Décidément,  il  y  a  encore  bien  des  choses  à  mettre  en  ordre  On  se 
demande,  s'il  ne  vaudrait  pas  mieux  de  s'abstenir  de  toucher  à  un  problème 
lorsqu'on  ne  peut  qu'en  parler  d'une  façon  si  confuse.  Le  lecteur  n'en  com- 
prend certes  rien. 

(*)  De  la  trad.  française  par  G.  Guéroult,  1874. 
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aujourd'hui.  La  manie  de  la  virtuosité  (de  l'extravagance)  gâte 
de  nos  jours  les  choses  les  p]us  précieuses 

«  Nous  avons  maintenant  —  dit  cet  auteur  compétent  — 
»  des  accompagnements  terrifiants.  Les  voix  doivent  pouvoir 
»  donner  du  soprano,  du  contralto,  du  dramatique,  du  lyrique, 
»  du  léger  dans  le  même  opéra.  Les  paroles  rapprochées  sans 
»  le  souci  de  la  voyelle  qui  repose,  du  vers  qui  prête  des  ailes, 
»  de  la  modulation  qui  balance,  doivent  se  soutenir  longtemps 
»  sur  trois  ou  quatre  notes,  pendant  que  l'orchestre  raconte  les 
»   plus  brillantes  épopées. 

»  La  voix  d'opéra  comique  est  assimilée  à  la  voix  d'opéra, 
»  la  voix  légère  se  fait  dramatique,  on  mêle  tout,  on  confond 
»  tout,  (*)  et  Ton  se  plaint  qu'il  n'y  ait  plus  les  voix  d'au= 
»  trefois. 

»  Le  progrès  a  fait  des  pas  de  géant  depuis  Porpora, 
»  l'enseignement  vocal  semble  avoir  marché  à  rebours,  on  exi- 
»  geait  de  la  voix  bien  moins  qu'aujourd'hui,  on  mettait  plus  de 
»   temps  à  la  former.  »  (  1  ) 

690g.  —  Il  est  regrettable  que  jusqu'à  ce  jour  aucun  traité 
d'orchestration  n'ait  consacré  un  chapitre  à  la  voix  humaine, 
qui  fut  vraiment  digne  de  ce  merveilleux  et  exceptionnel  organe 
musical.  Les  uns  le  passent  sous  silence  ou  à  peu  près;  d'autres 
en  disent  si  peu  ou  en  parlent  si  vaguement  qu'à  peine  cela 
entre  en  ligne  de  compte;  ailleurs  on  trouve  trop  disséminées 
des  observations  intéressantes  au  sujet  de  la  voix  et  de  son 
traitement  dans  les  si  diverses  applications  du  chant.  Ce  mer- 


(*)  Je  souligne  (E.  E.) 

(1)  Exposé   de    la  "  Méthode    de    rééducation    de  la  voix  "  (en 

une  série  de  six  conférences  faites,  en  1907,  au  Conservatoire  National  de 
Paris)  par  M.  Cléricy  du  Collet,  page  27. 

Il  ne  sera  pas  sans  quelque  intérêt  pour  le  compositeur  d'y  lire  (page  40-1) 
les  trois  raisons,  pour  lesquelles  l'auteur  oppose  un  "non  !  »  à  la  question  si 
controversée  :  «  Peut-on  rationnellement  admettre  la  théorie  des  registres  ?  »  — 
Sa  conclusion  finale  est  :  «  La  théorie  des  registres  ne  s'appuie  que  sur  des 
données  d'artifice  ». 

Il  n'y  a  certes  pas  de  question  concernant  l'éducation  vocale,  qui  divise 
tant  les  professeurs  de  chant  et  même  les  physiologues,  que  la  question  des 
registres.  Il  est  plus  que  probable  que  l'étude  consciencieuse  du  livre  cité 
va  ouvrir  les  yeux  sur  ce  point  si  controversé.  Les  2e  et  3e  raisons  (que 
j'estime  utile  de  relever  ici)  de  l'auteur,  qui  oppose  son  «non!»  à  la  dite 
question,  débutent  ainsi  :  «  Je  n'ai  pu  guérir  les  voix  malades  qu'en 
supprimant  les  registres  »  (2e  raison);  —  «  Aucune  donnée  physiologique 
ne  soutient  la  théorie  des  registres  »  (3e  raison). 
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veilleux  instrument  mérite  assurément  une  place  d'honneur  dans 
un  traité  d'orchestration.  Les  pages  que  Berlioz  consacre  aux 
voix  (p.  231-252)  pourront  en  grande  partie  servir  de  base. 
Mais  l'Unité  de  la  voix  humaine  (d'après  les  révélations 
récentes  et  peu  discutables)  devra  en  constituer  la  clef  de  voûte. 
—  Espérons  que  cette  lacune  soit  vite  et  dignement  comblée. 

6goh.  —  Dans  l'orchestre  dramatique  (théâtre),  la  voix 
humaine  n'est  pas  seulement  partie  intégrante;  on  peut  dire, 
sans  exagération,  qu'elle  y  joue  un  rôle  capital.  Dès  lors,  un 
chapitre  spécial  lui  est  dû,  et  pour  le  moins  devra-t-il  être 
analogue  à  ceux  qu'on  y  consacre  aux  instruments  les  plus 
importants. 

La  voix  est  formellement  »  maltraitée  »  aujourd'hui;  il  est 
donc  urgent  que  la  lacune  au  sujet  du  dit  chapitre  soit  bientôt 
comblée.  (1).  Il  est  à  souhaiter  que  les  précieux  conseils  que 
nous  espérons  y  trouver,  seront  suivis  alors. 

690*.  —  Les  extravagances  auxquelles  les  voix  sont  actuel- 
lement astreintes  et  l'accompagnement  «  terrifiant  »  parfois 
contre  lequel  la  voix  doit  lutter,  prouve  suffisamment  quelle 
anarchie  règne  sur  ce  terrain.  L'opéra  moderne  est  en  général 
dispendieux  des  sonorités  retentissantes,  depuis  que  la  famille 
des  trompettes-trombones  possède  un  soprano  capable  de  ren- 
forcer en  toute  occasion  la  mélodie  du  chanteur.  User  modéré- 


(1)  Le  chapitre  consacré  ici  à  la  voix  humaine  n'a  nullement  la  prétention 
de  combler  la  dite  lacune.  Son  modeste  but  est  plutôt  de  fixer  l'attention  sur 
ce  fait  et  de  tracer  quelque  chose  comme  une  esquisse,  qui  pourra  servir 
quelque  peu  à  celui  qui  nous  dotera  du  chapitre  à  introduire  dorénavant  dans 
les  traités  d'orchestration. 

A  mon  humble  avis,  il  faudra  un  rare  concours  de  capacités;  quelque 
chose  comme  un  second  l'erlioz,  armé  de  toute  la  science  que  réclame  cette 
question.  Cet  auteur,  s'il  n'est  pas  excellent  chanteur  lui-même,  devra  avoir 
étudié  l'art  du  chant  et  disposer  d'une  grande  expérience  comme  conducteur 
de  sociétés  chorales  (mixtes  et  autres). 

Il  va  sans  dire  qu'on  devra  lui  supposer  un  esprit  d'observation  peu 
ordinaire.  Par  exemple  :  l'on  a  observé  que  dans  le  haut  de  l'échelle  du  ténor, 
ses  sons  brillants,  mélangés  avec  certains  sons  du  soprano,  produisent  l'illu- 
sion d'un  tout  autre  intervalle  que  celui  que  la  notation  révèle.  C'est  ainsi 
que  le  mi  3  (pour  ténor)  joint  à  Vut  4  (pour  soprano)  et  constituant  une  sixte 
«  mineure  »  font,  pour  l'oreille,  l'effet  d'une  tierce  majeure  {ut  4  et  mi  4).  (*) 
Il  semble  que  tout  cela  mérite  d'être  pris  en  considération.  —  Entretemps 
et  en  attendant  on  peut  s'enquérir  chez  «  les  anciens  maîtres  italiens,  les 
vrais,  les  éternels  modèles  dans  l'art  de  faire  sonner  les  voix  ?5,  comme  a 
dit  Gevaert. 

(*)  Ceci  comparer  sous  a)  del'ex.  261. 
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ment  et  sagement  de  toutes  les  sonorités  dont  l'orchestre  actuel 
dispose,  paraît  ne  pas  se  trouver  dans  le  vocabulaire  de  l'école 
moderne,  qu'on  a,  non  sans  quelque  raison,  surnommé  V école 
du  tapage 

690J.  —  Les  anciens  maîtres  du  drame  musical  comprenaient 
cela  autrement.  Chez  eux,  les  cuivres  éclatants  ne  se  joignent 
guère  qu'à  des  cantilènes  ou  des  récitatifs  entonnés  par  des 
personnages  d'allure  grandiose  (dieux,  prêtres,  rois).  Chez 
Gluck,  par  exemple,  dans  Alceste  lorsque  le  grand-prêtre  chante  : 
Dieu  puissant  écarte  du  trône 
De  la  mort  le  glaive  effrayant. 
la  voix  formidable  des  cuivres  a  des  accents  d'une  incomparable 
beauté  ( l  ).  On  se  demande  par  quelle  étrange  aberration  on  en 
est  arrivé  aujourd'hui  à  remplacer  cela  par  les  extravagances 
que  les  modernes  ne  cessent  de  nous  faire  entendre,  et  qui 
certes  ne  prouvent  guère  en  faveur  de  leur  discernement.  Les 
anciens  ont  cependant  donné  des  exemples  d'emploi  de  multiples 
et  puissants  agents  sonores  sans  écraser,  par  l'accompagnement, 
le  chanteur. 

690'^.  —  La  forme  de  l'accompagnement  et  son  «  impor- 
tance »  pour  la  voix  humaine.  —  Si  les  formes  de  l'accom- 
pagnement sont  conçues  de  manière  à  ne  pas  trop  peser  sur  la 
voix,  et  si  les  instruments  à  vent  sont  écrits  dans  un  diapason 
qui  leur  permet  de  modérer  le  son  jusqu'au  pianissimo,  la  mul- 
titude et  la  puissance  des  agents  sonores  n'a  pas  pour  effet 
inévitable  l'écrasement  de  la  voix  du  chanteur. 

Le  chant  aura  même  plus  de  difficulté  à  lutter  avec  un  petit 
orchestre  traité  en  style  polyphonique ,  qu'avec  un  formidable 
ensemble  instrumental  procédant  par  accords  plaqués,  détachés* 
C'est  ce  que  savaient  fort  bien  les  maîtres  de  l'école  italienne, 
les  vrais,  les  éternels  modèles  dans  l'art  défaire  sonner  les  voix. 

Mais  il  y  a,  en  dehors  des  formes  de  l'accompagnement, 
autre  chose  encore  dont  les  modernes  se  montrent  fort  irres- 
pectueux, notamment  la  tessiture  de  la  voix.  Décidément,  leur 
formule  superlative  paraît  être  celle  que  Molière  semble  avoir 

(1)  Aussi  chez  Mozart  {Zauber flûte),  l'invocation  de  Sarastro  : 

O  Isis  und  Osiris 

Schenkeè  (1er  Weisheit  Geist  dem  neue.n  Paar 
est  d'une  majesté  sereine,  grâce  au  mélange  des  trombones  jouant  pp  avec 
des  instruments  à  anche    et  à  archet  d'un  timbre  très  caractérisé  (cors  de 
basset,  bassons,  altos  divisés  et  violoncelles).  Cela  donne  une  suavité  ineffable 
à  ces  nobles  mélodies.  - 
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écrite  pour  eux  («  Le  médecin  malgré  lui  »).«  Nous  avons  changé 
tout  cela!*  Dommage  que  l'art, —  le  vrai,  non  la  caricaturequ'on 
nous  en  montre  souvent  aujourd'hui  —  y  a  perdu  énormément. 

6901.  —  La  tessiture  de  la  voix.  —  Il  importe  de  ne  pas 
confondre  V étendue  totale  d'une  voix  avec  celle  qui  est  suscep- 
tible d'un  emploi  constant  et  efficace  et  qu'on  nomme  la  tessi- 
ture Q)  (de  l'italien  tessitura). 

Par  analogie  on  peut  comparer  cela  à  ce  qui  est  dit  au  sujet 
d'un  instrument  et  de  ses  «  deux  étendues  >  analogues  (§  178)  : 
c  généralement  les  chants  et  les  traits  assignées  au  cornet  à 
pistons,  se  meuvent  dans  un  parcours  bien  moindre  que  son 
étendue  totale.  Ce  n'est  qu'entre  ses  harmoniques  3  à  6  (voir 
ex.  gob)  que  son  parcours  est  susceptible  d'un  emploi  constant 
et  efficace.» —  Voilà  donc  ce  que,  par  analogie,  on  pourrait 
nommer  «  la  tessiture  du  cornet  ». 

690m-  —  Par  tessiture  de  la  voix,  il  faut  donc  entendre  cette 
partie  (espace)  que  chaque  voix  parcourt  le  plus  souvent  et  le 
plus  facilement.  Le  compositeur,  s'il  veut  écrire  bien  pour  les 
voix,  ne  doit  dépasser  que  rarement  ces  limites.  Les  émissions 
prolongées   outre  mesure  dans   les  régions  trop   en  dehors 


(1)  Dans  les  anciens  opéras,  les  compositeurs  respectaient  si  bien  la 
tessiture  de  chaque  genre  de  voix.  C'est  une  des  raisons  qui  a  amené  le 
maître  Gevaert,  à  les  citer  comme  les  éternels  modèles  de  l'art  de  faire 
sonner  les  voix.  —  On  ne  cesse  de  se  demander —  pourquoi  les  modernes 
ont  voulu  changer  cela?  Pour  prouver  leur  supériorité  !  C'est  le  contraire 
qui  en  est  résulté  On  ne  force  pas  impunément  la  nature  (voir  §  6got).  Ne 
faut-il  pas  douter  de  l'intelligence  de  quiconque  essaie  de  renverser  les  lois 
naturelles,  au  lieu  de  les  appliquer  sagement.  Malheureusement  cela  se  voit 
trop  de  nos  jours.  Et  dans  l'enseignement  en  général,  la  méthode  expéditive 
qui  sévit  et  est  de  plus  en  plus  accentuée,  aboutit  à  touteautre  chose  qu'à 
ce  qu'on  à  rêvé.  C'est  la  «  ruine  »  des  intelligences  au  lieu  de  leur 
«  développement  »  normal.  Voilà  le  désastreux  résultat  !  Mais  l'intelli- 
gence ^!)  moderne  paraît  ne  pas  encore  être  convaincu  de  «  ses  „  procédés 

néfastes.  Combien  de  victimes  lui  faudra-t-il,  avant  qu'il  s'arrête  dans  sa 

«  course  à  l'abîme  ?  » 

L'antique  et  sage  précepte  :  qui  bene  distinguit  bene  docet,  ne  sera 
jamais,  au  grand  jamais,  remplacé  par  un  meilleur.  C'est  l'oubli  de  cette 
vérité  naturelle,  qui  à  causé  le  désordre  dans  l'intelligence  et  l'anarchie 
dans  l'enseignement.  Aucune  invention  de  70  ou  120  à  l'heure,  changera 
quoique  ce  soit  à  la  loi  du  développement  naturel  de  l'intelligence.  Cela 
n'ira  jamais  autrement  que  dans  l'antiquité  :  qui  bene  distingua  bene  docet.  Celui 
quia  dit  cela  le  premier,  fut  un  grand  pédagogue.  Toute  la  philosophie  d'un 
bon  enseignement  est  renfermée  dans  ces  quelques  mots.  Ce  livre  même  est 
l'émanation  la  plus  complète  de  la  foi  absolue  en  la  vérité  de  ce  «  principe 
éternel  »  pour  tout  enseignement. 
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(au  grave  et  à  l'aiguë)  de  la  tessiture  respective  de  chaque 
voix,  ont  pour  résultat  de  la  fatiguer  et  conséquent  ment  de 
nuire  plus  ou  moins  considérablement  à  l'exécution  vocale. 

La  beauté  transcendante  d'une  œuvre  importe  autrement 
que  les  extravagances  qui,  actuellement,  déparent  trop  les  mani- 
festations d'art,  tant  par  rapport  aux  voix  qu'aux  instruments. 
Nous  n'avons  pas  gagné  au  change. 

69011.  —  Il  est  donc  tout  naturel  que  dans  un  traité  d'or- 
chestration le  jeune  compositeur  trouve  réunis  tous  les  ren- 
seignements, utiles  et  indispensables,  qu'il  lui  faut,  aussi  au 
sujet  de  la  voix  humaine.  Il  y  a  là  des  points  de  vue  très  divers 
que  ce  chapitre  en  question  devra  passer  en  revue.  Il  faut  que 
le  compositeur,  avant  de  montrer  qu'il  est  musicien,  nous 
montre  qu'il  est  homme  d'intelligence  et  de  goût.  L'en- 
seignement doit  l'élever  petit  à  petit  à  ce  degré  de  discernement. 
Je  ne  veux  relever  ici  qu'une  observation  esthétique  (l)  (à 
l'égard  du  compositeur  dramatique)  sous  le  titre  de  : 

690°.  —  Rôle  général  du  «  chant  »  et  de  «  l'orchestre  ». — 
Dans  le  labyrinthe  lyrique  et  symphonique,  c'est  le  compositeur 
qui  doit  nous  donner  le  fil  d'Ariane,  lui  et  non  le  chanteur.  Il 
dit  à  ce  dernier  :  «  Sois  ému,  et  dis  ton  émotion  avec  sincérité', 
c'est  là  tout  ton  rôle  :  ne  t'occupe  point  d'autre  chose.  Je  (V orchestre) 
suis  près  de  toi,  non  seulement  pour  redire  tes  cris  d'angoisse  ou. 
d"1  allégresse  et  pour  en  chercher  les  échos  dans  la  nature,  mais  pour 
éclairer  ta  marche  en  la  soutenant.  Sois  la  vie  instinctive  et  libre; 
je  serai  la  raison  qiù  T accompagne,  l'amplifie  et  la  règle  (2)  >. 

6g iu.  —  Le  parcours  entier  de  la  voix  humaine  dans 
ses  diverses  variétés. — La  partie  essentielle  et  la  plus  ancienne 
du  domaine  musical  est  constituée  par  l'ensemble  des  régions 
grave,  moyenne  et  aigue  que  nous  montre  l'exemple  261  (p.  248-9): 


(1)  Voir  aussi  le  §  690c, 

(2)  Les  rapports  de  la  musique  et  de  la  poésie,  considérées  au 
point  de  vue  de  l'expression,  par  Jules  Combarieu  (1894,  Paris,  Félix 
Alcan),  page  337. 

Le  jeune  compositeur  fera  bien  d'étudier  ce  livre  et  d'en  méditer  bien 
des  pages.  Pas  n'est  besoin  d'être  d'accord  en  tout  avec  l'auteur.  Ce  livre 
contient  tant  d'aperçus  intéressants,  qu'on  ne  peut  que  le  recommander 
chaleureusement.  Pour  n'en  citer  que  deux  chapitres  (le  2e  et  le  3e  de  la 
troisième  partie)  :  2«  conflit  de  la  véiité  de  l'expression  et  du  «  style  »  dans 
le  langage  musical;  3e  fondement  et  condition  diverses  de  l'union  de  la 
musique  et  de  la  poésie. 

Le  compositeur  dramatique  aura  tout  avantage  à   méditer  cela  et  à  se 
pénétrer  de  certains  aperçus  très  justes. 
16 
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un  total  de  quatre  octaves  (L).  Cela  constitue  dans  ses  diverses 
variétés  le  parcours  entier  de  la  voix  humaine,  ainsi  que  le  par- 
cours de  la  plupart  des  instruments  usités  à  l'orchestre. 

691b.  —  Divers  genres  de  la  voix  humaine  servent  de  type 
pour  déterminer  l'étendue  de  la  plupart  des  instruments  à  vent, 
et  pour  désigner  les  variétés  d'une  même  famille  d'instruments, 
comme  on  peut  le  voir  aux  exemples  161  (clarinettes)  et  149 
(hautbois). 

692.  —  Parmi  la  diversité  des  voix  féminines  et  masculines , 
il  y  en  a  deux  qu'on  rencontre  le  plus  fréquemment;  elles 
constituent  ce  qu'on  nomme  la  voix  ordinaire  de  chaque  sexe, 
notamment  les  : 


et  dont  voici 


a)  Mezzo-soprano  (femmes) 

b)  Baryton  (hommes) 
'étendue  : 


(Voix  ordinaires 

des 

deux  sexes) 


252 


Mezzo-Soprano 


Bariton  *) 


693.  —  Tessiture  des  voix  chorales.  —  Les  notes  en  ronde 
désignent  partout  ici  (ex.  253  ac  et  252 a'b)  les  limites  des  bonnes 
notes  accessibles  aux  voix  chorales.  La  région  moyenne  de  la 
voix  y  est  désignée  par  les  notes  noires  sous  -^-^-. 

694.  —  De  chacune  de  ces  voix  moyennes  (ex.  252)  des 
deux  sexes,  deux  autres  s'en  écartent  :  l'une  à  l'aigu,  l'autre  au 
grave.  Ce  sont  ces  quatre  types  caractéristiques  qui  forment,  par 
leur  réunion,  le  chœur  normal  du  chant,  dit  aussi  chœur  mixte. 

695a.  —  Etendue  des  quatre  types  de  la  voix  humaine.  — 
En  notant  dans  leur  clef  respective  l'étendue  de  chacune  de  ces 
quatre  voix,  on  verra  que  la  portée  circonscrit,  à  fort  peu  près, 
le  parcours  total  de  chacune  d'elles. 

(1)  Octave  1  à  4  =  C  jusqu'à  c3  (voir  ex.  261,  sous  a  et  b  page  248-9). 
('■■•)  Ces  notes  (noires  en  parenthèse)  désignent  les  sons  appartenant  aux 
voix  exceptionnelles,  ou  développées  par  l'étude. 
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353 

a) 

Sopracos 

Ténors 

4=^ 

1                         | 

jja g^* 

•    1              1 

tJ:w= 

Contraltos 

Basses 

-Hî>-«- 

1                            1 

•      1                         1 

6g5b.  —  Parmi  les  voix  féminines  {sopranos)  il  faut  men- 
tionner aussi  les  voix  d'enfants  des  deux  sexes  et  les  voix  des 
castrats  (  l ).  Les  voix  d'enfants  sont  d'an  excellent  effet  dans 
les  grands  chœurs.  Surtout  les  soprani  des  petits  garçons  ont 
même  quelque  chose  d'incisif,  de  cristallin,  qui  manque  au 
timbre  de  soprani  des  femmes.  «  Dans  une  composition  douce, 
onctueuse  et  calme,  —  dit  Berlioz  —  ceux-ci  toutefois,  plus 
pleins  et  moins  perçants,  me  paraîtront  toujours  préférables  ». 

696.  —  On  distingue  encore  certaines  nuances  pour  quel- 
ques-unes de  ces  voix.  Les  voici  : 

a)  chanteuse  légère  (colorat7tr-sopra.no). 

b)  soprano- dramatique. 

a)  ténor-  léger  ou  lyrique. 

b)  ténor-noble    (timbre   barytonant),  nommé  aussi 
fort-ténor  ;  en  allemand  :  Heldentenor . 

et  dont  voici  (ex.  254-5)  les   indications  analogues  aux  précé- 
dentes : 


Sopranos 


Ténors 


254 


Coloratur- 


a) 


m 


b) 


Ê 


Soprano-  dramatique 


¥3 


(1)  Disparus  aujourd'hui  et  dont  Berlioz  dit  :  Quant  aux  castrats,  à  en 
juger  par  ceux  que  j'ai  entendus  à  Rome,  il  ne  me  semble  pas  qu'il  faille 
beaucoup  en  regretter  l'usage,  aujourd'hui  à  peu  près  abandonné* 


2+4 
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otrr 

Ténor-léger  (lyrique) 

s * s  *• 

a)  -m * — 


Fort-ténor  (Heldenténor 

Al  "^        ^ 


L'on  distingue  encore  des  ténor  s -bar y  ton,  des  basses-baryton 
et  des  secondes-basse  (ex.  256 ac). 


256 

a)  1 


r^  ♦ 


*s-^ 

(Ténor- Bariton) 


bi 


m 


Basse-baritonl 


c) 


r^  ± 


g 


(Seconde-basse) 


697  —  Les  compositeurs  français  (Meyerbeer)  ont  crée  une 
sorte  de  voix  d'alto  qu'on  nomme  forte  chanteuse  et  plus  spécia- 
lement Falcon  (1).  Dans  le  Prophète,  Meyerbeer  fait  monter 
cette  voix  {Fides)  jusqu'au  ré  b,  donc  une  tierce  mineure  au- 
dessus  du  soprano-dramatique. 

698.  —  La  notation  de  la  partition  des  voix  du  chœur 
mixte.  —  A  la  mise  en  partition  des  voix  d'un  chœur,  ainsi  qu'à 
la  lecture  d'un  morceau  écrit  pour  chœur,  il  importe  de  ne  pas 
perdre  de  vue  que,  lorsque  la  voix  de  ténor  est  notée  en  clef  de 
sol  —  ce  qui  arrive  le  plus  fréquemment  —  cette  partie  est 
toujours  notée  une  octave  «  plus  haut  ».  Le  rapport  de  sa  notation 
à  son  effet  réel  est  donc  le  même  que  celui  que  nous  avons  vu 
pour  la  contrebasse  à  cordes  (ex.  257e  et  23b).  C'est  tout  sim- 
plement un  déplacement  d'octave. 

699.  —  Si  la  partie  de  la  voix  de  ténor  est  notée  en  clef  de 
fa,  ce  qui  arrive  souvent  —  et  surtout  quand  on  réunit  les 
deux  voix  d'hommes,  ténor  et  basse,  sur  la  même  portée  (ex.  260) 
—  alors  la  note  écrite  égale   l'effet   réel  (ex.  257b).  Il   en   est 


(1)  D'après  le  nom  de  la  chanteuse  qui,  la  première,  fut  douée  de  ce 
genre  de  voix.  —  Ce  sont  bien  là  des  cas  exceptionnels.  Déjà  le  vrai  contralto 
est  assez  rare. 

L'auteur  cité  au  §  690^  (note  1)  dit  :  «  Sur  cent  contralti  on  en 
trouve  un  véritable.  J'en  ai  trouvé  cinq  dans  les  deux  cent  et  dix  cas  que  j'a 
traités.  Les  autres  étaient  des  pauvres  mezzi,  échoués  dans  les  profondeurs 
des  notes  de  poitrine  »  (p.  43). 
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de  même  quand  le  ténor  est  noté  dans  sa  clef  respective 
(ex.  257a)  (*).  Voici  le  même  son  (mi)  noté  dans  les  trois  clefs 
(257)  différentes.  La  ronde  représente  la  note  écrite,  la  noire  le 
son  réel  : 


257 


a) 


1= 


iË± 


b) 


s(±) 


c) 


$ 


-W1 


700.  —  Pour  donner  un  exemple  pratique  des  deux  modes 
de  notation  vus  sous  c  et  i>  de  l'exemple  précédent,  nous  faisons 
suivre  quelques  mesures  du  premier  chœur  à? Orphée  de  Gluck. 
Dans  ce  fragment  de  chœur  mixte  (ex.  258),  les  sopranos,  altos 
et  ténors  sont  en  clef  de  sol. 


258 

Soprani 

Alti 

Tenori 
Bassi 


Gluck:  Orphée,   Chœur  N°l 


P^~H-M^ 


m 


ïp& 


0  wenn    in      die    .      sen     dun  .   keln      Haï.  nen 


ffe 


J-      J    IJ 


^Vf4^ 


Ah!  dans  ce     bois         tran.  quille     et       som .  bre 


H''i.  J  J    M±-  J   \["    J  M    -1 


701.  —  C'est  ainsi  (258)  que  les  voix  du  chœur  sont  notées 
dans  la  partition  de  Gluck.  D'autres  compositeurs  notent  toutes 


(*)  La  notation  de  la  partie  du  ténor  en  clef  de  sol,  a  —  à  mon  humble 
avis  —  reçu  une  solution  bien  pratique,  qu'on  rencontre  assez  géné- 
ralement dans    les    partitions    italiennes.    Ici    la     partie    du    ténor    est 


partout    notée      avec     la    clef    suivante 


P 


ce  qui  forme  une 


combinaison  des  clefs  de  sol  (2e  ligne)  et  à? ut  (4*  ligne).  L'idée  me  semble  très 
heureuse;  car  dans  un  fragment  d'une  œuvre  où  une  ou  plusieurs  voix  du 
chœur  font  tacet,  ce  signe  peut  révéler  de  suite,  pour  le  lecteur  de  la  partition, 
la  présence  ou  l'absence  du  ténor.  Il  me  semble  que  cette  clef  est  à  adopter 
universellement  de  suite  et  sans  la  moindre  réserve. 
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les  voix  du  chœur  dans  leur  clef  respective;  tel  Berlioz  dans 
sa  symphonie  dramatique  Roméo  et  Juliette,  où  Ton  trouve 
pour  les  voix  du  chœur  les  clefs  d'ut  sur  la  première  ligne 
{soprani),  sur  la  troisième  {alti)  et  sur  la  quatrième  ligne 
(tenori). 

702.  —  L'exemple  suivant  (259)  met  en  évidence  que  toutes 
ces  différentes  clefs  d'ut  ne  représentent  que  la  note  ut  qui 
tient  le  milieu  entre  les  clefs  de  sol  et  de  fa. 


259 


PëPÉ 


703.  —  L'exemple  260  n'est  pas  autre  chose  que  celui  de 
258,  condensé  sur  deux  portées,  où  l'on  voit  la  partie  de  ténor 
en  clef  de  fa. 


260 


S.  etA 


T.etB. 


y  q    1 

r  j- — ^v| 

tv  ■  \j 

Ah!  dans  ce 

bois 

à- 

trau. 

À 

quille 

et 

i 

som- 

À 

bre 

s 

u F'  1    r 

«  Les  chœurs  de  Gluck  peuvent  en  général  être  cités  comme 


(*)  Au  sujet  de  la  réunion  (au  moyen  de  la  ligne  verticale)  des  cinq  pre- 
mières lignes  additionnelles  au-dessus  de  la  portée  de  la  clef  de  sol  et  au- 
dessous  de  celle  de  la  clef  de  fa,  voir  la  note  de  la  page  11 
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les  plus  beaux  modèles  dans  le  genre  dramatique  :  jamais  il  n'ont 
été  surpassés.  Leur  instrumentation  sobre  et  extraordinaire- 
ment  sonore,  leur  rythme  franc,  leur  formes  d'accompagnement 
puissantes  et  simples  laissent  les  voix  suffisamment  à  découvert, 
de  manière  à  maintenir  sans  cesse  en  éveil  l'intérêt  dramatique, 
si  prompt  à  s'endormir  dès  que  le  texte  échappe  à  l'auditeur  ». 
(Gevaert). 


La  dénomination  des  "  octaves  "  dans  les  divers  pays 

704.  —  La  différence  qui  existe  dans  les  divers  pays  pour 
la  dénomination  des  octaves,  est  bien  de  nature  à  jeter  la  confusion 
dans  l'esprit  de  celui  qui,  dans  des  ouvrages  français,  allemands, 
italiens,  anglais  ou  autres,  rencontre  tantôt  telle,  tantôt  telle 
autre  dénomination.  Lorsque  nous  disons  encore,  que  parfois 
on  trouve  ces  octaves  indiquées  d'après  l'usage  de  la  facture 
d'orgues,  où  les  différentes  octaves  sont  désignées  comme  : 
octaves  de  8,  de  16,  de  4,  de  32  pieds,  on  conviendra  que  la 
confusion  est  complète. 

705. — Le  tableau  suivant  donne  un  exposé  synthétique; 
on  y  voit  au-dessous  de  la  notation  musicale,  la  superposition 
de  toutes  ces  dénominations  diverses  de  l'une  ou  de  l'autre 
octave.  Chaque  fois  qu'il  faudra  avoir  recours  à  ce  tableau 
(ex.  261),  il  éclaircira  de  suite  le  moindre  doute  au  sujet  de 
l'une  ou  l'autre  de  ces  expressions. 

706.  —  En  dehors  de  cette  diversité,  il  importe  encore,  de 
fixer  l'attention  sur  une  autre  variabilité  dans  ces  dénomina- 
tions. Dans  un  ouvrage  on  trouvera  indiqué  c1  (pour  utl)t 
tandis  qu'ailleurs,  on  trouvera  désigné  cette  même  note  par  <f . 
D'autres  ont  encore  trouvé  moyen  d'indiquer  autrement  cette 
même  note,  ceux-là  écrivent  c';  donc  le  c  avec  une  virgule  à  côté. 
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261 


(Partie  essentielle  et  la  plus  ancienne  du  domaine  musical.) 


8^a  bas 


? 

a>  ï] 

Octave  ~2 

Octave  -  1 

Octave  1 

Octave   2 

Octave    3 

Octave    4 

Octave    5 

Octave    6 

> 

Sub- contra  0ve 

Contra-  octave 

grande   octave 

petite   octave 

Octave    1 

Octave    2 

Octave    3 

Octave   4 

r4                    h4 

OT'crgestnchene 

b)  s. 

C2                  B2 
Sub-kontraOve 

Ci                 Bi 

Kontra-  Octave 

C                     B 

grosse   Octave 

c                    b 
Itleine  Octave 

ri                      hl 

i<7«gest  ri  chêne 

(■2                     h2 
.sjwîgestnchene 

C3                   b3 
dm'gestrichene 

Octave 

Octave 

Octave 

Octave 

>*i 

s 

8 

S 

e 

R 

« 

S 

e 

2. 

■ 

Octave 

^ 

c 

Octave 

a. 

Octave 

Q. 

Octave 

o. 

Octave 

B. 

Octave 

m 

Octave 

de  32 

_ 

de  16 

00 

de  8 

*> 

de  4 

tO 

de  2 

_ 

de  1 

ON 

de  6 

UJ 

de  3 

■0 

pieds 

-a 

pieds 

"F 

pieds 

"° 

pieds        * 

-O 

pieds 

pied 

î 

pouces 

î 
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Il  sera  donc  utile  d'être  clairement  renseigné  au  sujet 
de  ces  regrettables  diversités.  Voici  quelques  exemples  (262  A, 
B.  c  et  d),  ils  suffiront  à  faire  comprendre  tout  le  reste. 


262 


B 


l   c1 

b1 

«  !;. 

si1 

{   c 

b 

*>  - 

(ut 

si 

l    c' 

b' 

3)  )„t. 

si' 

S     c2_  b2 

'  ut*  si2 

}     c  -    b 

<    ut si 

c"  b1' 

ut" si" 


x  j      Octave  du  2  pieds  )    j  Octave  du  1  pied 

^'  ^  (eingestrichene  Octave)  *>     j       {zweigestrichcne  Octave) 


1) 


j  .Ci  -                          -  B1  (    C2  -  B, 

'ut-! si-!  '"t— 2—  _si— , 


(C_  _  B  $  C  _  _B 

2) 

si 


(     ut si  ut 


(    C, B,  /  c     . B 

1  ut, si,        {         (  ut„ si,, 


x  (     Octave  du  16  pieds  S  Octave  du  32  pieds 

^  (         (Montra- Octave)  J  (Siib-Kontr a -Octave) 
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707.  —  Mieux  vaudrait  assurément  qu'il  y  eût  une  meilleure 
entente  entre  les  acousticiens  et  physiciens  de  tous  les  pays. 
Mais  puisque  ces  divergences  de  dénomination  existent,  il 
importe  de  les  connaître.  En  consultant  les  deux  tableaux  des 
ex.  261  et  262,  toute  confusion  à  cet  égard,  sera  de  suite 
dissipée. 

Ceux-ci  seront  donc  très  utiles  pour  quiconque  lit  ou  étudie 
un  ouvrage,  soit  en  français,  soit  en  allemand,  italien  ou 
anglais.  Voici  (263)  la  répartition  de  ces  dénominations  pour  les 
principaux  pays  : 

263 

Dénomination  des  octaves 

usitées  en 
France  l  Allemagne 

Italie  l  Angleterre 

Belgique  >  Pays-bas 

(selon  l'ex.  261a).  (selon  Tex.  26ib). 
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APPENDICE 

Le  lecteur  ne  les  trouvera  certes  pas  dénués  de  quelque 
intérêt;  les  deux  chapitres  qui  suivent.  L'un  vise  un  nouvel 
instrument,  qui,  dans  un  avenir  peut-être  pas  trop  éloigné, 
pourrait  bien  être  appelé  à  jouer  un  rôle  dans  l'orchestre; 
l'autre,  jette  un  regard  rétrospectif  (et  instructif)  sur  quelques 
instruments  disparus  à  jamais  de  l'orchestre,  où  cependant 
j'aimerais  à  voir  reparaître  le  cor  à  clefs.  Après  lecture  des 
§  726-8,  on  comprendra  ce  désir. 

Ne  cadrant  pas  dans  le  corps  du  livre  même,  ils  ont  été 
mis  en  appendice. 


Le    Viola-Alto 
et  le  quatuor  à  cordes  du  professeur    Hermann  Ritter  ( l  ) 

708.  —  Ce  nouvel  instrument  qui  a  déjà  joué  un  rôle  dans 
la  musique  de  chambre,  pourrait  bien  être  appelé  dans  l'avenir 
à  jouer  un  rôle  aussi  dans  l'orchestre. 

709.  —  Ce  viola  alto  —  invention  du  professeur  Ritter  — 
possède,  en  dehors  des  quatre  cordes  de  l'alto  ordinaire,  une 
cinquième,  analogue  à  la  chanterelle  du  violon.  Voici  son 
accord  : 

Accord  du  Viola-alto 

(Ritter- Alt) 

n 

264 


5«        4e       3e       2e  le 

Sa  sonorité,  paraît-il,  est  moins  empreinte  du  timbre  nasal 
que  l'alto  ordinaire. 

710.  —  Le  célèbre  Capellmeister,  Félix  Weingartoer,  a 
raison  quand  il  dit  :  «  Plutôt  que  d'augmenter  incessamment  le 
groupe  des  instruments  à  vent,  les  compositeurs  modernes 
feraient  certes  bien  de  tourner  leur  regard  du  côté  du  quatuor 
à  cordes,  pour  l'enrichir  de  timbres  nouveaux  et  accroître  sa 
puissance  de  sonorité  ». 


(1)  De  Wùr/burg. 
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711.  — Mais  la  réforme  du  professeur  Ritter  ne  se  borne 
pas  à  l'alto;  on  parle  d'un  Ritter  Quartett  qui  s'est  déjà  fait 
entendre  plusieurs  fois  et  avec  succès. 

C'est  encore  Weingartner  qui,  ayant  assisté  à  une  audition 
de  cette  nouvelle  combinaison,  loue  la  sonorité  pénétrante  que 
la  partie  du  second  violon  —  joué  sur  le  Ritter-alto  —  acquiert 
vis-à-vis  du  premier  violon.  Le  violon-ténor  forme  un  con- 
traste, tant  vis-à-vis  du  violoncelle  que  vis-à-vis  des  deux 
instruments  plus  aigus. 

712. —  Les  fondamentales  des  quatre  individus  de  ce  quatuor, 
sont  espacées  de  façon  régulière  :  le  violon-ténor  à  l'octave 
inférieure  du  violon,  le  violoncelle  à  l'octave  grave  de  l'alto. 

Voici  l'accord  du  violon-ténor  (265);  sa  partie  est  notée 
dans  sa  clef  respective. 

265  4e  3e  2e  Ie  (cordes) 

&. 


S 


t) 

713.  —  Les  quatre  instruments  du  Ritter-Quartett  ont 
beaucoup  d'analogie  avec  les  quatre  représentants  principaux 
de  la  voix  humaine. 

Weingartner  croit  pouvoir  prédire  un  bel  avenir  à  cette 
nouvelle  combinaison  de  quatuor.  «  Le  violon-ténor  —  ajoute-t-il 
—  se  recommande  pour  être  introduit  à  l'orchestre  ». 

L'avenir  verra  et  jugera. 


Quelques  notions  utiles  sur  certains  instruments  disparus 
cor  à  clefs,  ophicléide,  serpent,  cornet  à  bouquin  (*) 


Les  traits  distinctifs  de  cette  famille  d'ins- 
truments, par  rapport  au  caractère  de  la  sono- 
rité et  aux  propriétés  techniques,  peuvent  se 
résumer  ainsi  :  timbre  à  la  fois-bruyant  et  sourd, 
mais  non  pas  dénué  de  couleur;  facilité  remar- 
quable à  émettre,  articuler  et  lier  les  sons;  — 
défaut  prédominant  :  le  peu  de  justessse  des 
intonations. 

Gevaert. 


f)  Lisez  ici,  la  clet  d'ut  sur  la  4e  ligne. 
(*)  Voir  les  §  55a,  110,  293-5,  321- 
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714  —  Au  cours  de  cet  ouvrage,  les  instruments  (anciens) 
susdits  ont  parfois  été  nommés.  Le  §  293  dit  même  quelques 
mots  du  principe  de  construction  d'un  d'entre  eux.  Ce  principe 
fat  le  même  pour  tous.  Il  ne  sera  donc  pas  sans  quelqu'impor- 
tance  de  trouver  ici  quelques  notions  de  plus  au  sujet  de  ces 
instruments  disparus. 

715.  —  Les  cornets  à  bouquin  {cometti,  italien)  formèrent 
jadis  une  famille  entière  et  n'ont  disparu  que  vers  le  milieu  du 
xvme  siècle.  Construit  en  bois  dur,  tuyau  étroit  et  recouvert 
de  cuir,  ayant  une  embouchure  de  bois,  de  corne  ou  d'ivoire, 
ils  étaient  percés  latéralement  de  sept  trous.  Les  plus  grands 
des  cornets  à  bouquin  furent  courbés  (cornetto  curvo,  cornetto 
torto  ou  cornone)  afin  que  les  doigts  purent  atteindre  les 
ouvertures  latérales. 

716.  —  «  On  aurait  tort,  dit  Gevaert  ( l  ),  de  se  représenter 
le  cornetto  comme  rude  à  l'excès  et  rebelle  à  toute  culture 
musicale.  En  définitive,  son  timbre  voilé,  un  peu  rauque,  mais 
non  dépourvu  d'expression,  rappelle  le  bugle  à  clefs.  » 

717.  —  Le  plus  grand  de  ces  cometti  fut  appelé  Basskom  ou 
cornetto  torto,  ou  encore  —  plus  caractéristiquement  —  serpent, 
nom  qu'on  lui  donna  à  cause  de  sa  forme  (Schlangenwindungen). 

718.  —  Afin  de  rendre  chromatiques  tous  ces  instruments, 
on  les  avait  pourvu  de  trous  dont  quelques-uns  étaient  recou- 
verts de  clefs.  Le  serpent  (ex.  268e)  avait  six  trous  latéraux 
et  quatre  clefs.  On  l'appela  le  serpent  d'église,  parce  qu'il  ser- 
vit primitivement  pour  l'accompagnement  du  chant  liturgique. 

Au  sujet  du  Serpent,  Berlioz  observe  :  «  Le  timbre  essen- 
n  tiellement  barbare  de  cet  instrument  eut  convenu  beaucoup 
»  mieux  aux  cérémonies  du  culte  sanglant  des  Druides  qu'à 
»  celle  de  la  religion  Catholique.  Il  faut  excepter  seulement  le 
n  cas  où  l'on  emploi  le  Serpent  dans  la  messe  des  morts,  à  dou- 
»  bler  le  terrible  plain- chant  du  Dies  irae.  Alors  il  semble  même 
n  revêtir  une  sorte  de  poésie  lugubre,  en  accompagnant  ces 
n  paroles  où  respirent  tous  les  épouvantements  de  la  mort  et  des 
»  vengeances  d'un  Dieu  jaloux  ». 

Au  xvme  siècle,  il  servit  de  basse  dans  les  musiques  mili- 
taires, où  il  fut  successivement  remplacé  par  l'ophicléide 
(ex.  268b)  et  le  tuba  à  pistons  (ex.  122,  V). 


(1)  Voir  page  246  de  son  Nouveau  Traite  d' Instrumentation,  ainsi  que  les 
ex.  393-4  pour  cornetto  et  trombones,  "  alto  »,  «  ténor  »  et  «  basso  »  de 
deux  cantates  de  Bach. 
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71g.  —  Le  système  des  "  clefs  "  adapté  à  ces  anciens 
instruments  à  embouchure  (§  715)  ( l)  fut  identique  à  celui  qui 
s'emploie  pour  les  flûtes,  clarinettes,  etc.  En  raccourcissant 
progressivement  la  colonne  d'air  à  l'aide  de  trous,  —  dont  l'ou- 
verture successive  au  moyen  des  clefs,  fournit  une  série  de  sons 
fondamentaux  (ex.  266e)  accompagnés  du  cortège  de  leurs 
harmoniques  (ex.  267e),  —  on  obtint  une  échelle  chromatique. 
Les  exemples  266-7  exposent  clairement  les  procédés  de  ce 
mécanisme. 


266 


a) 


à) 


Cor  à  clefs 


(ouvertes) 


c 
,œ  a. 

2,  t- 


harmoniques 


10      <£> 


S 


*5= 


I2h.l  1 


(étendue  :     1  «  8) 


/      -Sons   fondamentaux 
'    \  comme  2es  harmoniques 


720.  —  Ce  système  constitue  donc  encore  un  autre  procédé 
à  ajouter  à  ceux  que  nous  avons  rencontrés  aux  pages  42-3 
(§  1 14-18).  C'est  toujours  le  même  principe  :  combler  la  lacune 
entre  les  harmoniques  2  et  3  ;  alors  tout  le  parcours  devient 
chromatique. 

Le  système  à  pistons  «  ascendants  »  d'Adolphe  Sax  (voir 
p.  49-50),  est  donc  basé  sur  le  procédé  employé  pour  le  cor  à 
clefs  (voir  §    137  nos    3  et  4). 

721.  —  Mais  ici  chaque  clef  ne  fournit  pas  le  même  nombre 
d'harmoniques,  comme  le  tableau  de  Pex.  74  pourrait  le  faire 
supposer.  Voici  celles  que  chaque  clef  de  cette  catégorie  d'ins- 
truments produit  (supposons  le  cor  à  clefs)  : 


(1)  Ils  formaient  la  transition  naturelle  aux  instruments  de  cuivre. 
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la 


ire  clef  (fermée) 


2e  clef 
3e  clef 
4e  clef 
5e  clef 
6e  clef 


tonalité  de 
.'instrument 


<») 


sib 


SI 

ut  g 

ré 

mi  \> 

T) 


harmoniques  :  1  —  8 


1—8 


c) 


2-6 
2-5 
2-3 

2 
2 


722.  —  La  fondamentale  (le  son  1)  étant  généralement 
abandonnée  pour  chaque  clef,  la  série  chromatique  commence 
donc  au  la  de  l'ex.  266.  L'exemple  267  nous  apprend  donc, 
comment  les  lacunes  de  V échelle  harmonique  du  tuyau  initial 
(ex.   266d)  de  cet  instrument  furent  comblées. 

723.  —  C'est  ce  procédé  —  usité  de  temps  immémorial  pour 
les  instruments  à  embouchure  fabriqués  en  bois  —  qui  fut  dans 
les  premières  années  du  19e  siècle,  appliqué  aux  instruments  de 
la  famille  des  bugles  ou  clairons  (ex.  96,  §  189-91). 

Impuissant  à  donner  aux  instruments  à  embouchure  une 
justesse  suffisante,  ce  système  est  abandonné  aujourd'hui.  Son 
dernier  survivant  V Ophicléide  d,  disparu  vers  1860. 

724.  —  L'Ophicléide  (ex.  268°)  est  littéralement  un 

serpent  d  église.  Ce  nom  est  un  terme  barbare  forgé  de  deux 
mots  grecs  :  Ophis  (serpent)  et  Klèidos  (clefs).  De  fait,  l'ophi- 
cléide  est  le  descendant  de  l'antique  serpent  d'église  (§  717-8). 

Voici    l'étendue    et   le   mode   de   notation    de   ces  anciens 
nstruments  : 


268 


i 


a) 


3§g; 


(étendue:  1  _  8) 
Cor  à  clefs 


b) 
[2T 


m 


:p^F 


(étendue:  1  _  8) 
Ophicléide 


C) 


2h. 


3CE3C: 


(étendue:  1  _  8) 
Serpent 


(étendue:  1_8) 
Basson  russe 
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725.  —  L'instrument  désigné  sous  le  nom  de  basson  russe 
(268d)  n'est  autre  que  le  serpent  (268e)  auquel  on  a  donné  une 
forme  analogue  à  celle  du  basson. 

726.  —  Le  système  vu  au  §  719  donna  naissance  à  une  série 
complète  d'instruments  qui  fut,  jusque  vers  1850,  l'élément 
principal  des  cuivres  de  la  musique  militaire.  A  l'époque  où 
cette  famille  était  parvenue  à  la  limite  extrême  de  son  déve- 
loppement, elle  comprenait  les  quatre  individus  suivants  : 


Bugle-sopranino  (ou  petit  bugle)  en  mi\>. 
Bugle-soprano  (l'instrument-type)  en  si\>. 
Ophicléide-alto  en  mi\>. 

Ophicléide  basse  en       SZJ' 
/     ut. 


Tout  cela  a  disparu  aujourd'hui  de  nos  orchestres  et  de 
nos  bandes  de  fantares  et  d'harmonie.  Le  système  des  instru- 
ments à  pistons  règne  en  maître  absolu. 

Pour  de  plus  amples  renseignements  concernant  ces  types 
d'instruments  disparus,  le  lecteur  est  renvoyé  à  l'ouvrage  de 
maître  Gevaert  :  Nouveau  Traité  d'Instrumentation,  pp.  259-67. 

727.  —  Fixons  spécialement  l'attention  sur  les  observations 
intéressantes  que  le  maître  y  donne  au  §  187,  ainsi  que  sur 
l'effet  que  Meyerbeer  a  su  tirer  du  bugle  (cor)  à  clefs. 

«  A  l'orchestre  —  dit  Gevaert  —  il  ne  fit  qu'une  apparition 
passagère,  et  l'on  est  fondé  de  le  regretter,  car  aucun  des  nou- 
veaux instruments  à  embouchure  ne  le  remplace  complètement. 
Cette  voix,  intermédiaire  entre  le  cor  et  la  trompette,  était 
tout  indiquée  pour  reprendre  le  rôle  du  vieux  cornetto  et 
servir  de  soprano  aux  trombones  »  (  l). 

728.  —  Comme  organe  de  la  mélodie  monodique  elle  était 
appelée  surtout  à  déployer  sa  puissance  expressive  dans  les 
cantilènes  d'un  coloris  sombre.  Meyerbeer,  à  qui  ses  détracteurs 
les  plus  passionnés  n'ont  pu  refuser  un  tact  exquis  dans  le  choix 


(1)  «  Dans  les  exécutions  d'Orphée  aux  concerts  du  Conservatoire  de  Bru- 
xelles, je  me  suis  servi  jusqu'à  présent  d'un  bugle  à  clefs  pour  la  partie  du 
cornetto  ». 

17 
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des  sonorités,  sut  en  tirer  un  parti  très  dramatique.  Au  3e  acte 
de  Robert-le-Diable,  il  lui  confie  la  partie  chantante  de  la 
résurrection  des  Nonnes;  superbe  page  symphonique  dont  un 
demi-siècle  n'a  pas  émoussé  l'effet  terrifiant  (voir  chez  Gevaert, 
l'ex.  407). 

Au  5e  acte  du  même  opéra,  le  compositeur  transforme 
l'instrument  en  une  voix  d'outre-tombe  (  l  )  rappelant  au  fils 
égaré  les  paroles  de  sa  mère  expirante  :  «  O  mon  fils,  ma  ten- 
dresse assidue  »  (voir  chez  Gevaert  l'ex.  408  à  la  page  262). 


FIN 


(1)  Gevaert  relève  là  le  sans-gêne  avec  lequel  on  exécute,  dans  tous  les 
théâtres  (y  compris  l'opéra  de  Paris),  l'intention  expressive  du  compositeur, 
ainsi  que  l'erreur  curieuse  de  Berlioz  à  ce  sujet,  que  voici  :  «  Berlioz  semble 
croire  que  le  passage  en  question  revient  réellement  au  cornet  à  pistons  et 
le  cite  comme  exemple  de  l'emploi  de  cet  instrument  ».  (Gevaert).  —  En  effet, 
Berlioz  (p.  197  de  son  traité)  dit  :  «  L'habitude  qu'on  a  maintenant  d'en- 
n  tendre  le  cornet  à  pistons  dans  les  orchestres  de  bal,  exécuter  des  mélodies 
n  plus  ou  moins  dépourvues  d'originalité  et  de  distinction,  et  le  caractère  de 
»  de  son  timbre,  qui  n'a  ni  la  noblesse  des  sons  du  cor,  ni  la  fierté  de  ceux  de 
5,  la  trompette,  rendent  assez  difficile  l'introduction  du  cornet  à  pistons 
»  dans  le  haut  style  mélodique.  Il  peut  y  figurer  avec  avantage  cependant 
y,  mais  rarement;  et  à  la  condition  pour  lui  de  ne  chanter  que  des  phrases 
n  d'un  mouvement  large  et  d'une  incontestable  dignité.  Ainsi  la  ritournelle 
»  de  Robert  le  Diable  (  «  mon  fils,  mon  fils  ma  tendresse  assidue  »  )  convient 
»  fort  au  cornet  à  pistons  ». 

Suit  alors,  chez  Berlioz  fpage  197),  l'exemple  cité  comme  n°  408  chez 
Gevaert  qui  transcrit  fidèlement  de  la  partition  :  S  trompettes  (bugles)  à  clefs 
en  la.  —  A  la  p'ace  de  celles-ci  Berlioz  prescrit  :  Cornets  à  pistons  en  la  ty. 

Quel  sans-gêne  ! 


•=?- 
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TABLE  DES  MATIERES 


<S§<?<^9 


Il  a  été  jugé  utile  d'indiquer  parfois  (dans  cette  table  des  matières  ainsi  que  pour  la 
la  liste  alphabétique)  le  paragraphe  (§)  ou  l'exemple  (ex.)  au  lieu  de  la  page.  —  Que  le  lecteur 
veuille  ne  pas  perdre  cela  de  vue. 

-5- 

PREMIERE    PARTIE 

Les  sons  harmoniques,  —  clef  de  voûte  des  instruments  de 
musique —  considérés  dans  leurs  rapports.—  La  série  des  seize 
premiers  harmoniques,  p.  i.  —  Les  octaves  comme  rapport  de 
multiples  ou  de  sou  s- multiples,  p.  2.  —  Les  rapports  «  fondamen- 
taux »,  p.  3  et  leurs  «  puissances  »  progressives,  p.  7.  —  Les 
harmoniques  (ex.  1)  au  point  de  vue  des  accords  de  Tonique  et 
de  Dominante,  p.  4.  —  Les  sons  7,  11,  13  et  14  ne  cadrant  pas 
dans  notre  système  tempéré,  p.  5. 

Utilisation  des  notions  acquises  au  sujet  des  harmo- 
niques, p.  7.  —  Réalisation  d'une  donnée  pour  la  trompette 
simple  en  fa  (§  19-22).  —  Le  son  7,  acceptable  dans  certains  cas, 
p.  9.  —  Les  harmoniques  n  et  13,  p.  10  (aussi  la  note  p.  91). 

La  notation  pour  les  instruments  dits  «  transpositeurs  », 

p.  10.  —  Transposition  par  déplacement  d'octave,  p.  12-13.  — 
Variété  dans  le  mode  de  transposition  des  instruments,  dont  la 
partie  est  écrite  dans  une  tonalité  fictive,  p.  13  (ex.  25,  59,  60  et 
125).  —  Exposé  symétrique  facilitant  la  lecture  des  notes  très 
élevées  et  très  profondes,  p.  11;  proposition  de  «notation» 
sur  le  principe  d'égalité,  pour  certains  instruments  basse 
(ex.  24),  p.  11-12.  —  Rapports  divers  entre  notation  et  «  effet  >, 
ex.  25;  (voir  aussi  les  ex.  i26bis  et  130)  —  Origine  de  ces  modes 
de  transposition  §  41-48. 

Du  diapason  (tonalité)  de  certains  instruments,  p  15  17.  — 

Ce  qu'on  nomme  «    diapason  »  p.  15   —  Tableau  (ex.  27)  d'une 
«  série  (octave)  chromatique  >  de   sons  considérés  comme  pre- 
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mier  (ex.  27  A)  ou  comme  deuxième  son  harmonique  (ex.  27  B) 
d'un  diapason  quelconque,  avec  les  longueurs  de  tuyau  respecti- 
ves, p    16   —  Justification  de  ce  tableau,  son  utilité,  p.  15-16. 

Instruments  à  vent,  p    17.  —  Quelques  notions  spéciales 
sur  les  instruments  en  bois  et  en  cuivre,  p.  18-22. 


DEUXIEME  PARTIE 

Instruments  «  simples  »  ou  «  naturels  ».  —  Les  cuivres, 
p.  22.  —  Le  cor  simple,  p.  24.  —  Etendue  totale  de  tous  les 
cors  simples  réunis,  p.  28.  —  Pratique  bizarre  (à  abolir)  d'écrire 
les  notes  profondes  du  cor,  p.  28-9  —  Sons  bouchés,  leur  uti- 
lisation pour  l'expression  dramatique,  p.  29  —  La  trompette 
simple,  p.  29.  —  Son  diapason-type,  p.  31.  —  Au  sujet  de  cer- 
taines parties  de  trompettes  chez  Bach  et  Hândel,  p.  33  et  79-81. 
—  Tableau  synthétique  de  tous  les  «diapasons»  des  cors  et  trom- 
pettes simples,  p.  34-5.  —  Tierces  et  sixtes  parfaitement  conson- 
nantes  du  cor,  p.  35. 

Les  trombones  à  coulisse,  p.  36.  —  Le  trombone  ténor 
depuis  1830,  p.  39.  —  Instruments  kintonations  libres,  les  cordes 
et  les  trombones  à  coulisse,  §  115  et  296-308.  —  Le  quatuor  des 
cuivres  éclatants  (trombones),  p.  40.  —  Manières  d'écrire  les 
trois  parties  de  trom  bones,  p.  41. 

Coulisse,  corps  de  rechange  et  pistons.  —  Les  trois  pro- 
cédés pour  obtenir  une  succession  d'intervalles  de  «  demi-ton  » 
p.  42.  —  Tableau  synthétique  et  comparatif  (à  différents  points 
de  vue)  du  trombone  (fa),  du  cor  chromatique  (fa)  et  des  cors 
simples  (de  fa  à  si),  p.  44-5.  —  Lacune  sur  les  trombones,  p  46; 
raison  simple  de  ce  fait,  §  126-7  et  ex.  76  —  Trombone  à  un 
seul  piston,  p   47. 


TROISIEME  PARTIE 

Le  mécanisme  des  pistons.  —  Notions  vagues  des  compo- 
siteurs au  sujet  de  ce  mécanisme,  p.  48.  —  Système  ordinaire 
des  pistons  (B),  système  Sax  (A),  p.  49.  —  Distribution  diffé- 
rente des  3  ou  4  pistons  parmi  les  diverses  familles  des  cuivres, 
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p.  52-5.  —  Dessin  des  tubes  additionnels,  abaissant  d'un  demi- 
ton  le  diapason  du  trombone- ténor  (ex.  79)  et  celui  du  cor-ckroma- 
ù'que  en  fa  (ex,  78)  p  50*1  —  Preuves  convaincantes  (tableaux 
ex.  85  et  86)  des  défauts  de  justesse  (d'intonation)  inhérents  au 
système  ordinaire  des  pistons  p.  56  et  les  ex.  78-9  —  Tableau 
synthétique  des  tuba  (si  b)  et  bombardons  (mi  b  grave  et 
si  b  grave)  p  60  61  (§  16063),  montrant  comment  éviter  des 
intonations  trop  fausses.  —  Emploi  mal  compris  du  cor  chroma- 
tique muni  de  corps  de  rechange  (§  168-70)  p.  62. 

Instruments  à  pistons  p.  63.  —  Le  cornet  à  pistons  p.  64. 

—  Timbre  mou  et  incolore  de  certains  de  ses  diapasons,  p.  65. 

—  La  «  notation  du  cornet  »  (^  186-7).  —  Clairon  et  cornet 
de  poste  p.  68  —  La  coulisse  d'accord  général,  p.  69. —  Le 
cor  chromatique,  p.  69.  —  Le  cor  à  pistons  considéré  comme 
une  léunion  de  plusieurs  cors  simples,  p.  70  —  Au  sujet  de 
la    notation  (armure)  définitive   du   cor  chromatique  (§  216-19). 

—  La  trompette  chromatique  p.  76.  —  Le  motif  mystique  de 
Parsifal  et  les  trompettes  en  fa  et  en  sib,  p.  79.  —  Trompette 
chromatique  ou  cornet  à  pistons  ?  p.  81.  —  Confusion  entre 
ces  deux  instruments,  §  249-52.  —  Le  vrai  coupable  quant  à  la 
perte  du  beau  timbre  de  la  trompette,  p.  82. 

Instruments  Wagnériens,  p.  83.  —  Tenor-tuben,  Bass- 
tuben,  trompette-basse  et  trompette  en  bois,  p.  83-93.  —  Nota- 
tion erronée  parfois  des  Tubcn  chez  Wagner,  (§  262-4)  —  Le 
problème  de  la  trompette  basse  et  la  modification  du  type  origi- 
naire (§  266  et  269-276).  —  L'irrégularité  (!)  de  la  loi  physique  des 
harmoniques  selon  Berlioz  et  Rich.  Strauss,  p.  91-2.  —  La 
trompette  en  bois  dans  «  Tristan  et  Isolde  »,  (§  280  4). 

Le  trombone  soprano  et  la  trompette  à  coulisse,  p   936. 

—  Trombone  à  pistons  (instr.  à  intonations  fixes),  p.  96.  — 
Motifs  plaidant  pour  la  prédilection  de  l'instr.  à  coulisse,  (§  299- 
308.  —  Cornet  à  bouquin,  (§  293). 

Les  Bugles  ou  Saxhorns,  p.  100.  —  Groupe  supérieur 
(Bûgelhorner),  p  101.  —  Groupe  inférieur  (Tuben),  p.  102.  — 
Intonations  trop  profondes  pour  le  tuba  (Schumann,  Wag- 
ner)^ 323.    —   Transcription  (notation)  uniforme  pour  les 
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instruments  de  cuivre  dans  les  musiques  militaires  françaises, 
p.  io6  8  ;  ses  avantages  et  ses  inconvénients,  §  336.  —  Les  Saxo- 
trombas,  p.  109. 


QUATRIÈME  PARTIE 

Les  instruments  à  vent  en  bois  (introduction)  p.  m. 

—  La  famille  des  flûtes,  p.  114.  —  La  grande  flûte  d'or- 
chestre (en  ut)  p.  116  —  Les  grandes  flûtes  des  bandes  d'har- 
monie militaires,  p.  117.  —  La  flûte  d'amour  (§  37g)  et  les  flûtes 
alto,  p.  118.  —  Cantilène  pour  flûte  et  son  accompagnement 
(§  386).  —  La  petite  flûte,  p.  120. 

La  famille  des  Hautbois,  p    121.  —  Le  Hautbois  p.  122. 

—  Le  cor  anglais,  p    124.  —  Le  hautbois  d'amour,  p.  125. 

La  famille  des  bassons,  p.  125.  —  Le  basson,  p.  126; 
ses  vingts  sons  fondamentaux,  (§  415).  —  Le  contre-basson, 
p.  127.  —  Le  basson-quinte,  §  410e  et  411. 

La  familles  des  clarinettes,  p.  128  —  Le  chalumeau 
(précurseur  de  la  clarinette)  et  Christophe  Denner,  §  427-9  — 
Instruments  «  quintoyants  »  §  430.  —  Tableau  synthétique  de 
toutes  les  clarinettes  (ex.  161)  p.  131.  —  La  clarinette  de  prédi- 
lection p.  135.  — Les  singularités  du  registre  «  chalumeau  »  §  457. 

—  La  clarinette-alto  (Bassethorn)  p.  137.  —  La  clarinette-basse, 
p.  139;  sa  notation  «  régulière  »  (française),  et  «  irrégulière  » 
(allemande),  p.  140.  —  Les  petites  clarinettes,  p.  141. 

Les  Saxophones,  p.  143. — Les  Sarrusophones,  p.  146. 


CINQUIEME   PARTIE 

Le  quatuor  à  cordes,  p.  150. 

Le  violon,  p  151  ;  les  doubles-,  triples-  et  quadruples- 
cordes,  p.  155.  —  La  production  des  sons  harmoniques  (natu- 
rels) sur  les  instruments  à  archet,  p.  157;  —  règle  générale 
pour  leur  production  sur  chaque  corde  de  tous  les  instruments 
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à  archet,  £  530  ;  —  sons  harmoniques  «  artificiels  »  (praticables 
et  moins  praticables),  p.  16 1-2.  —  Rapports  «  naturels  »  et 
rapports  «  tempérés  »,  p  161,  note  (*).  —  Manière  d'écrire 
les  sons  harmoniques,  §  534. 

L'alto,  p.  164.  —  Doubles-,  triples-  et  quadruples-cordes, 
p.  166.  —  Devoirs  à  réaliser  par  l'élève  concernant  ses  sons 
harmoniques  «  naturels  »  et  c  artificiels  >,  §  543. 

Le  violoncelle,  p.  167.  —  Doubles-,  triples-  et  quadru- 
les-cordes,  p.  172.  —  Au  sujet  des  arpèges,  p.  173.  Le  grand 
nombre  des  «  harmoniques  »  du  violoncelle  ;  leur  nombre  limité 
pour  l'emploi  à  l'orchestre,  §  556-8.  —  Sons  harmoniques 
<k  artificiels  »,  irréallisables  au  grave,  §  559. —  Le  sillet  mobile  et 
V harmonique  3  «  artificielle  »,  §  560. 

La  contrebasse  p.  173.  —  Son  accord  en  «  quartes  justes  » 
§  568.  —  Au  sujet  de  ses  harmoniques  «  naturelles  »  et  «  artifi- 
cielles »  §  574.  —  Tableau  synthétique  des  «  sons  harmoniques  » 
naturels  de  la  contrebasse,  ex.  219. 


SIXIEME  PARTIE 

L'orgue,  «  Echo  du  monde  invisible  »  (Lamennais)  ;  défini- 
tion de  la  signification  religieuse  de  l'orgue,  p.  178.  —  Orchestre 
et  orgue  (Empereur  et  Pape  selon  Berlioz),  secrète  antipathie 
entre  ces  deux  puissances  musicales,  p.  179.  —  Orgues  de 
dimensions  variées,  p.  182. 

Les  jeux  de  fond  p.  184.  —  Les  pieds  en  facture  d'orgue, 
p.  185.  — Jeux  complets  et  jeux  incomplets,  p.  187.  —  Etendue 
(apparente  et  réelle)  de  l'orgue,  p.  189.  —  Les  quatre  jeux-types 
p.  191  —  Longueurs  «  théorique  »  et  «  nominale  »  des  tuyaux 
d'orgue,  §  611.  —  Tuyaux  ouverts,  fermés  et  harmoniques,  p.  193. 

Les  jeux  de  mutation,  p.  194.  —  Opinion  erronée  de 
savants  et  d'artistes  sur  les  jeux  de  mutation,  §  619-22.  —  Jeux 
de  mutation  «  simples  »,  p.  196.  — Tableaux  (ex.  231  et  232)  des 
rapports  àtsjeux  de  mutation  simples,  sur  la  base  d'un  32,  16,  8 
ou  4  pieds,  p.  197  et  199.  —  Construction  erronée  d'une  «quinte» 
17 
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(son  3)  et  d'une  «  tierce  »  (son  5)  anormales,  p.  198.  —  Jeux 
de  mutation  «  composés  »  p.  200.  —  Ce  qu'on  nomme  «  reprises  » 
dans  l'orgue,  p.  203.  — L'opinion  de  Gevaert  sur  l'association 
des  sonorités  de  l'orchestre  aux  jeux  de  mutation,  p.  203  (note). 
—  Valeur  artistique  et  importance  d'un   orgue,   p.  204. 

La  base  harmonique  d'un  orgue,  p.  205.  —  Disposi- 
tions des  orgues  de  Notre-Dame  de  Paris,  p.  206  ;  de  Saint  Sul- 
pice  à  Paris,  p.  209  ;  de  la  grande  Mùnsterorgeî  à  Ulm,  p,  211, 
de  l'orgue  de  la  salle  des  concerts  du  Conservatoire  de  Bruxelles 
p.  214.  —  Façade  de  grand  orgue  de  la  maison  Cavaillé-Coll  et 
Mutin,  p.  207.  —  Au  sujet  de  la  soufflerie,  des  réservoirs  régula- 
teurs, et  des  souffleries  «  à  diverses  pressions  »,  §  649-655.  — Inté- 
rieur du  dôme  à  Ulm  avec  la  façade  de  l'orgue  (de  la  maison 
E.  F.  Walcker  &  C°),  en  regard  de  la  p.  212  —  Sur  la  division 
des  jeux  par  famille,  §  656bis.  —  Au  sujet  de  la  facture  d^orgue 
et  du  jeu  de  l'orgue  en  France  et  en  Allemagne  (Alb.  Schweitzer) 
§  660-61.  —  Tableau  comparatif  de  la  base  harmoniqtie  de  quel- 
ques grandes  orgues,  (ex.  244)  p.  216-17.  —  Exemptes  delà 
série  harmonique  «  complète  »  du  Ier  au  8e  degré,  §  666  et  ex. 
245-9.  —  Base  de  la  série  a)  —  différemment  interrompue  —  de 
l'ex.  244,  (ex.  250)  p.  224.  —  Les  32  harmoniques  de  l'enregis- 
treur, ex.  251  (voir  aussi  la  note  de  la  page  196). 


SEPTIEME   PARTIE 


Les  trois  groupes  de  l'orchestre  moderne  (les  cordes 
les  bois  et  les  cuivres  éclatants),  p.  227.  —  La  belle  sonorité  de 
l'orchestre  et  l'agencement  du  quatuor  à  cordes,  p.  227.  —  Le 
groupe  complémentaire,  §  684.  —  Début  des  études  orches- 
trales, §  685e. 

L'orchestre  dramatique,  p.  230.  —  Le  «  coloris  instru- 
mental »  et  la  naissance  de  l'opéra,  romantique,  p.  231.  —  Dan- 
ger résulté  de  la  précieuse  conquête  de  Weber,  §  687e.  —  Sur  la 
clarté  dans  la  phrase  «  polyphone  »  orchestrale,  §  689e.  —  Au 
sujet  des  limites  de  la  polyphonie  (Bach  et  Mozart),  p.  233.  — 
Début  des  études  pour  l'orchestration  dramatique,  §  689a. 
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La  voix  humaine,  p.  234.  —  Les  abus  modernes  con- 
cernant la  voix  humaine,  §  6901.  —  Une  question  controversée  : 
les  registres  de  la  voix  humaine,  p.  237  (note).  —  Sur  les  «  accom- 
pagnements »  pour  la  voix  humaine,  §  6gok.  —  La  tessiture  de  la 
voix,  p.  240-41.  —  Observation  esthétique  sur  le  rôle  du 
«  chant  »  et  de  «  l'orchestre  »,  §  690°.  —  Les  variétés  des  voix 
humaines  p.  242-44.  —  La  partie  de  ténor  et  ses  diverses  nota- 
tions dans  les  partitions  de  chœur  p.  245.  —  Modèles  de 
style  dramatique  vocal,  §  703.  —  Une  clef  très  recommandable 
pour  la  partie  du  ténor,  p.  245  (note  *). —  L'ut  central  vis-à-vis 
les  différentes  clefs,  ex.  259. 

La  dénomination  des  octaves  dans  les  divers  pays. 

p.  247.  —  Tableau  synoptique  de  ces  divergences,  ex.  261. 
p.  248-9. 

—  Différentes  manières  d'indiquer  lf  s  mêmes  sons,  par 
exemple  :  c2,  z  ou  c"  (désignant  tous  les  trois  l'ut  de  l'octave 
du  1  pied)  ;  C—ly  C  ou  C,  (désignant  tous  l'ut  de  l'octave  du 
16  pieds),    ex.    262. 

Appendice.  —  Le  violon-alto  p.  252.  —  Le  quatuor  à  cordes 
du  professeur  Hermann  Ritter  et  le  violon  ténor,  p.  253.  — 
Opinion  de  Félix  Weingartrer  sur  l'avenir  de  ces  deux  nou- 
veaux instruments  à  cordes,  §  710,  711  et  713. 

Quelques  notions  sur  certains  instruments  disparus,  p.  253  — 

Les  cornets  à  bouquin  §715. —  Le  système  des  clefs  adapté 
aux  cuivres  (famille  des  clairons,  bugles)  §  719-20.  —  L'ophi- 
cléide  et  le  serpent  d'église  §  724,  717-18.  —  Le  basson  russe, 
§725.  —  La. puissance  expressive  du  cor  à  clefs  dans  Robert  le 
diable  (Meyerbeei)  §  728.  —  L'erreur  de  Berlioz  au  sujet  de 
l'emploi  de  cet  instrument  dans  le  dit  opéra,  et  le  sans-gêne 
pratiqué  dans  tous  les  théâtres  à  l'égard  de  l'intention  expres- 
sive de  Meyerbeer,  p.  258  (note). 
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TABLE  ALPHABETIQUE 


<=3~<=3~ 


Accompagnements  terrifiants      237 

Accord  général  (coulisse  d' — )       69 

»       naturel  ( 

.   ,      (note  3)  Q_ 

n      tempère  (  195 

Aï'da  (triple  pédales  d'har- 
moniques dans  — )  176 

Altenburg  37 

Alto  (cordes)  164 

»     (voix  hum.)  243-4 

Anche  §  54b 

n       battante          -  §  57  1  et  3 

„       double  §57  2  et  4 

Aristote  1,  129 


Bach,  J.  Seb.  33,  96 

»     et  la  polyphonie  claire         233 
n     et  le  trombone-soprano         93 
Baryton  (voix)  242,244 

Base  harmonique  d'orgues  205 

Basse  (des  cuivres  moder- 
nes, ex.  71<l  et  126  ;§  110  et  324 
»      (voix)  243-4 

Basshorn  §  717 

Basset-horn  137 

Bassons  (famille  des  — )  125 

Basson  quinte  ex.  1541» 

n       russe  256 

Bass-tuba  ex.  12a  (v) 

Bass-trompete  87 

»  modifiée  89 

Berlioz,  36,  43,  91-2,  116,  129,  135, 
T178,  238 
j,       et  les  jeux  de  mu- 
tation      195-6 
55       et  \ecor  àcle/sdans 

Robert  le  Diable  258 

Boîte  d'expiession  (orgue)         §  641 


Bourdons  (orgue)  191,  194 

Bombardon  (en  fa)  ex.  126 

n       (ses  deux  distribu- 
tions de  pistons)  (note)41 
yy        (en  mi  I?  grave)   ex.  122(vi) 
n        (en  si  b  grave)  ex.  122(vn) 
»        (en  ut  grave)  ex.  127 

Bùgelhorner  §  309  a 

Bugles  100,  257 


Carillon  (orgue) 

(ex.  233  et  236a),  202 


Castrats  (voix  des  — ) 
Cavaillé-Coll 
Chalumeau 
Chamade 

Chant  et  orchestre 
Chladni 

Chœur  mixte  (normal) 
Clairon  d'ordonnance 
Clarinettes  (famille  des — ) 
Clarinette-alto 
n  basse 

„  »     (ses  deux 

notations  :    française    et 

allemande) 
Clarinettes     de     musique 

militaire  ex.  161  a 

Clarinettes  d'orchestre 

»  (petites  — ) 

Clarté  de  la  phrase   «  poly- 

phone  1,  (orchestre) 
Clefs  (synthèse  de  — ) 
Cléricy  du  Collet  237,  235,  244 

Coloratur-soprano  243 

Coloris  (pictural  et  orchestral)     229 
Combarieu  fjules)  24 

Contralto  (voix  hum.)  243,244 

Contrebasse  (cordes)  173 

n  (cuivresj     ex.  122  (vu) 


243 

196-7 

129 

193 

232 

195 

§655 

68 

161 

137 

140 


ex.  163 


135 
141 

233 

245 
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»       à  pistons  (§  634) 
»       de  poste 


Contre-basson  (ex.  154b)  127 

Cor  (principe   de    sa  con- 
struction       §  63c 
Cor(s)  simple(s)  24-29 

Coràclefs(§633>  253 

Cor  à  pistons  indépendants  ( 

»     »         »       ordinaires     \  49 

Cor  anglais  121,124 

Cor  chromatique  69-76 

Cor  de  basset  137 

Cornet  à  bouquin  (§  715-16»  95 

64-9 
68 

Cornet  (orgue,  ex.  233  et  236b)    202 
Cornetto  (ti)  §  715 

»      torto  §  717 

Corps  de  rechange  §  117 

Coulisse  §  115 

n      d'accord  général  69 

»       (instruments  à  — )  36 

Cymbales  (orgue)       ex.  233  et  226i 


Décadents  223-9 
Diamètre  des  tuyaux  §  58-63  et  190. 
Diapason  (tonalité  des  in- 
struments) 15-17 
Dénomination  diverses  des 

octaves  246 

Dom  Bedos  203 

Druides  et  le  rhythme  183 


Echo  (sur  le  cor)  §  83 

Effet  et  notation  ex.  25 

Embouchures  différentes  19 

Enregistreur  harmonique 

(ex.  251,§  672-2)  (note)  196 

Expression  musicale  §  690c 
Expression  (orgue,  boîte  d'-)    §  641 
Expression  dramatique 

§  82,  687a  et  b 


Falcon  (voix  244 

Flûtes  (famille  des — )  114 

»       (dans  mus.  militaire)       §  378 

Flûte  (grande—)  116 

»      (son  étendue)  ex.  142  a 

n      alto  118 

»      d'amour  (§  379-80)  118 

»      (petite)  120 

Forte-chanteuse  244 

Fort -ténor  243-4 

Fourniture  (orgue  202 

Franz  (Oskar)  88-9 


Gevaert  1,  9,  12,  17,  19.  22,  24,  30, 
36,  48,  64,  70,  84,  109,  etc. 
n       et  les  jeux  de  mu- 
tation (orgue)  associés  à 
l'orchestre  203 

Gluck  96,  119,  232,  239 

Goethe  183 


H 


Habay,  F.  235 

Hàndel  33 

Haydn  229 

Harmoniques      (exemples 

divers  des-)  ex.  1,  74,  94 

28,  141,  189  et  251 

Hautbois  (tamille  des—  )  121 

»  122 

n        (son  étendue)        ex.  142  b 

»         d'amour  121,  125 

»        baryton  (note)  121 

Ileckelphon  (note)  121 

Heldentenor  243-4 

Helmholtz  236 

Holztrompete  (dans  Tristan)        91 


Instruments  à  intonations 
fixes 


% 
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Instruments  à  intonations 

libres      (§  115  et  297)  36 
r  chromatiques  (à 

[pistons)  63 

Instruments  chromatiques 

(à  coulisse;  (ex.  74)  36,  44 

Instruments   «  primitifs  » 

{simples  ou  naturels)  22 

«  octaviants         ) 

»  quintoyants      )         §  43Û 

»  Wagnériens  83 


Jeux  d'orgue 

§599 

Jeux   complets  et    incom- 

plets 

187 

»     de  fond 

184 

n     de  mutation 

194 

»             v         (simples) 

$624 

»             «         (composés) 

§631 

»     harmoniques 

§615 

»     types  (les  quatre — ) 

§609 

Kastner,  Joh.  G 


Lacune   dans  le   parcours 


68,  231 


des  trombones 

§  126 

»       comblée    (par    Ad. 

Sax)            ex.  76, 

§  127-30 

Lamartine 

179 

Lamennais 

178 

Larigot  (orgue) 

§  627a 

Locher  (Karl) 

204 

Longueur  des  tuyaux, 

ex.  27 

»           nominale     ( 

»            théorique     ( 

§611 

M 


Mahillon  (Victor)  15,37,40,69 

105-6 
Manuales  181-2 


Mécanisme  des  pistons 

Mezzo-soprano 

Meyerbeer 

Militaires  (musiques—) 

Monteverde  et  son  Orfeo 


244, 


48 

242 

257-8 

100-8 

37 


Mozart 


138,  233,  239 


»     et  le  cor  de  basset  138 

Musique  militaire  (manuel 

(général  de  — )  63 

Mutation  (voir  jeux) 
Mutin  (Charles)  193 


Nasards  (orgue) 
Notation  et  effet 


N 

§  626-7 
ex.  25,  59,  60 
126Ws  etc. 
des  cors  et  trom- 
pettes   ex. 94a 
du  cornet  ex.  94 

définitive  pour 
cors  et  trompettes 
chromatiques  §  207 

uniforme     (mus. 
militaire  française)        106-8 


Octave  des  8,4,2,  1,  16  et 

32  pieds  (ex.  225,  26lcj 
Octavier 

Ophiclèide  §  7! 

Orchestre  dramatique 
n  et  chant 

„  moderne  (ses  trois 

groupes) 
Orgelmixturen    (Wichtig- 
keit  der— ) 
Orgue  et  orchestre 
Orgues  (dimensions  diver- 
ses :  de  32,  16,  8  pieds) 


24S-9 

§  430 

8,728 

230 

232 

227 

204 

§580 

382 


Particularités   de  la  nota- 
tion instrumentale 

(ex.  126Wset  168)  §28-9 
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Pédales  de  combinaison 

§  582 

Pédale  (clavier  de  — ) 

§  533 

Pieds  (facture  d'orgue) 

§697 

Pistons  (distribution  diffé- 

rente des  — ) 

62-5 

»       ;  mécanisme  des  — ) 

48 

Pistons  (système  ordinaire)  ^ 

»       (        »        Sax 

(        49 

Poésie,  ses  rapports  avec 

[la  musique,  229,241 

Poésie  lugubre  (Dies  irae 

et  le  serpent  d'église) 

§718 

Polyphonie  exagérée 

§689c 

»          (limites  de  la  — ) 

233 

Porpora 

137 

Prout  (Ebenezer) 

233 

Pythagore 

1,  183 

Quinte  anormale  ^orgue)  198 

Quintes  (orgue,  sons  3)  §  625  et  627a 
Quintoyer  §  430 


Rauschquinte  (orgue)  201 

Rapports  (mathématiques) 

des  harmoniques  2-5 

Rapports  de  Yoctave  (1 :  2) 

(ex.  3)  et  B»  7 
»         de  la  quinte  (2  :  3) 

(ex.  9)  etBb  7 
r>        de  la  tierce  (4  :  5) 

(ex.  9)  et  Bc  7 
»        tempérés  et   natu- 
rels (orgue)  note  3)  165 
Registres  {voir  jeux). 

n        des  voix  (la  ques- 
tion de  leur  suppression)  237 
Richter  Ern.  Fr.  233 
Riemann  (Hugo)  36,  84-5,  204    233 
Ritter-alt  252 


Ritter-quatuor 


§711 


Sarrus  147 

Sarrussophones  146-9 

Sax  (Adolphe)  47,  49,  106 

Saxhorns  (famille  des—)  143-6 

Saxhorn-basse    grave    (fa) 
associé  aux    trombones 

ex.  71d,  126  et  §  109-11 
Saxophones  (principe  de 

construction)  §  480 

Saxophones  (famille  des — ) 

ex.  170  A,  Bi-6 
Saxotrombas  109 

Schiller  234 

Schumann  (Robert)      104,  178,  229 
Schuré(Ed.)  234 

Schweitzer(Alb.)  215 

Septième   (son  7,  du  cor; 

esthétique  de  son  emploi)  9 

Septième  (son  7,  son  utili- 
sation pour  l'orgue) 
Sonnerie  militaire 
Serpent  (—  d'église) 
»        et  le  dies  irœ 
Sesquialter  (orgue) 
Sons  bouchés  (cor) 
Sons  harmoniques  naturels 
»  n  artificiels 

Soprano 

«        dramatique 
Strauss  Rich.       (§  170- 1  ),  91-2,  233 


196 

ex. 97-8  et  106 

254 

§718 

201 

29 

157 

161 

243 


(§  696) 


Teenth 

Ténors 

Ténor-léger 
y,       noble 
»       ses  trois  notations 
n      (nouvelle  clef  de — ) 

Tertian  (orgue) 

Tessiture  de  la  voix 

Tons  de  rechange 

Tierce  anormale  (orgue) 

Tierces  (orgue,  sons  5) 

S  625 


§626 
235 

244 

ex.  257 
245 
201 
240 

§  117 
198 

et  627^ 
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Tierces  (sons  5  de  la  flûte 

et  du  hautbois)  ex.  143a 

Topfer  (J.  G.)  20:) 

Trombone  à  coulisse  3ô 

n  alto  ex.  62 

»  basse        ex.  65,  68  et  63 

>,  contrebasse  ex.  66 

„  soprano  §285-295 

»  ténor  ex   63 

n  ténor-basse  «5  1  2 

»  ( —  à  pistons)  96 

»  (—  à  un  piston)    §127-31 

Triade  d'instruments    ho- 
mogènes 117-18 
Trompettes  simples  (natu- 
rels)                                  ex.  46-57 
Trompettes    simples    (ta- 
bleau synthétique)  ex.  59 
Trompette  à  coulisse  93-94 
Trompette-basse  à  pistons 

(impraticable)        §  266 

»  n     (modifiée)       §  273 

Trompette   chromatique  76 

n  ou  cornet 

à  pistons  81 

Trompettes  chrom.  (petites) 

en  si  b  et  ré)  ex.  104-5 

Trompette  enbois  (Tristan)  91 

Trompette  en  chamade 

(orgue)  193 

Tuba  (si  l?)  ex.  122  v 

n     (non  transpositeur)  §  321 

Tuyau  fermé  o     l         §  613 

»       harmonique     e*     )        §  614 

»       ouvert  *     /        §612 


U 


Unité  de  la  voix 


235,  237 


176 
151 
253 
252 

243 


Verdi 
Violon 
Violon-ténor 
Viola-alto 
Voix  d'enfants 

»    féminines 
Voix  humaine  235 

n  n     malmenée  236-7 

»  »     (ses  variétés)       239-41 

n  n     (au  sujet  de 

sa  rééducation)    235,  237 

»     malades  (guérison  des—)    237 


w 


Wagner  Rich. 


12,  76, 104, 119 
229  et  234 

»        et  son  erreur  au 
sujet  de  la  Naturskala  §  284 

Walcker  (E.  F.)  et  O  §  656 

Weber  (Ch.  M.  von)  119,  231 

Weber  (Gottfr.)  195 

Weingartner  (Félix)  228,250-1 

Widor(Ch.  M.)  83,99,235 

Wilke  (Chr.  Fr.  Gottl.)  204 
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ERRATA 


<=s~=* 


Page    1,  (note)  ligne  2,  au  lien  de  / 'êtres,  lire  l'être . 
»     19,  (motto)  ligne  2,  lire  effets. 
»     23,  §  75,  ligne  5    au  lieu  de  se  sort,  lire  ne  sort 
»     25,  ligne  5  d'en  bas,  au  lieu  de  §  28  à  26,  lire  18  à  26 . 
»     36,  ligne  6  d'en  b  s.  au  lieu  de  nat,  lire  hat. 
»     39,  à  l'ex.  68,  au  lieu  de posanne,  lire  posaune. 
»     43,  ajouter  à  la  5e   ligne  du  §  118,  le  suivant  : 

Chaque  piston  représente  donc  un  ton  de  rechange, 
»     47,  ligne  2,  au  lieu  de  tromhone,  lire  trombone. 
»     49,  ligne  2,  au  lieu  de  parrallèle  lire  parallèle. 
»     66,  sous  A   de   l'exemple    92,    les  signes  =   (égal)  et  — 
(moins)  ont  été  oubliés;  pour  ces  3  séries,  lire  comme  le 
suivant  :   1,563  —   i>475  =  0,088. 
la  si  b 

»     68,  le  premier  des  deux  §  192  doit  être  191 . 
»     80,  ligne    10  du   §  244,    au    lieu    de   §   264  à   265,    lire 

§  262 1  à  264 
»     95,  au  §292,  dernière  ligne,  lire  293-5. 
»     96,  ligne  3  du  £  296,  au  lieu  de  (voir  le  §  276),  lire  : 

(voir  le  §  2j8). 
»   126,  ligne  1  du  motto,  pour  instrumdnt  lire  Instrument. 
»   152,  ligne  1,  pour  sentement  lire  sentiment . 
»  180,  au  §  583,  à  la  fin  de  la  ligne  2,  ajouter  :  (voir  ex.  221, 

page  181). 
»  236,  ligne  10,  au  lieu  de  : 

canal  anul aire  nommé  trachée  —  artère  — , 
lire  :       canal  anulalre  —  nommé  trachée  artère  — , 
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